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PREFAŢĂ 


Vastu) domeniu a] științei »mzic)) are tradiții 
milenare, cu începuturi ce se pierd în faza 
aproape mitică a pitagoreismului si а gindirii 
muzicale din China antică, dar si o nedesminţită 
actualitate. Cuprinzind date şi noțiuni aparți- 
năloare celor tre Jatur Principale ale Jenome- 
nului muzical: produsul artistic sonor (de la 
formele sale spontane la cele superior organizate 
fm opera de artă), interpretarea şi receptarea, 
stiinţa muzicală a sistematizat şi explicitat la 
nive) Joge și terminologie experienja umani- 
ари, in funeţie de concepțiile artistice şi filo- 
sofice ale epocilor în succeshine, de aportul 
celorlalte științe și, desigur, de practicaron 
muzicii, 

Sistematica muzieulă şi terminologie igi 
gàsese Jocul încă în tratatele general-teorelice 
ale antichităţii, în cele de acelaşi tip (dar orie: 
tate deja și spre Jegile compoziției) ale evului- 
mediu şi Renaşterii, continuind cu tratatele şi 
manualele epocii moderne, Lexicografia muzi- 
cală propriu-zisă a luat nastere odată cu avintul 
eneielopedismului în epoca luminilor (Ia autori 
«a S, de Brossard, J.-J, Rousseau, J. G. Wal- 
ter — deşi nu lipsese nici antecesori ca Tinc- 
loris) dar a cumescut o mare dezvoltare în 
secolul al XIX-lea, un punct culminant în 
această direcţie constituindu-l Lexiconul mu- 
zical al lui H. Riemann (ajuns astăzi la сеа de-a 
12-а ediţie). 

lmportanja actuali a Jexieagratiel muzicale, 
in formele sale cele mai diverse: uieționare 
terminologice și de personalități, de strictă spe- 
cialitate sau de popularizare, cu caracter de 
limbă (adesea poliglote) sau enciclopedie etc. 
este mai presus de orice indolală. Diversificarea 
şi specializarea, imprumutul de metode din 
ştiinţe componente și adiacente, apariţia unor 
termeni noi proveniţi din metodele de creaţie 
ale secolului al XX-lea și ca urmare a impunerii 
unor practici muzicale de ultimă oră, dar şi 
perspectiva istorică mereu lărgită (avind ca 
rezultat diferențierea specificului stilistice şi 
a concepţiilor estetice în diferite etape) carac- 
terizează astăzi optica și metodología in alcă- 
inirta dicționarelor. 

Tinind seama de aceleaşi criterii, s-a pornit 
şi la elaborarea Dicţionarului de termeni muzicali. 
El valorifică experienţa universală a domeniului 
prin prisma a ceea ce este necesar culturii noas- 
tre muzicale, util cercetării şi educării publi- 
culni, Totodată, sintetizează experienţele autoh- 
tone, fie ele si modeste, ale începuturilor (Timo- 











10) Popovici, Titus Cerne, Јул) sav pe acelea 
lot mai specializate ale anilar din urmă (Viorel 
Cosma, Tiberiu Alexandru, Alexandru Pascanu, 
Aurel Popa, Dumitru Bughici, Wilhelm Berg 
losif Sava, Luminiţa Varlolomel, Daniela 
Caraman Foten, Florian Longu, Mihai Berin- 
del ș.a.). Conceput ca operă colectivă, deci în 
virtutea singurei modalităţi capabile să asigure 
o judicioasă cuprindere a unei materii atit de 
vaste (teoria generală a muzicii, teoria armoniei, 
contrapunelului, a formelor, acustico, organo- 
logia, folclorul, coregrafia, muzica gregoriană 
şi cea bizantină, istorin muzicii, estetica, semi- 
otica, sociologia, psihologia muzicii ete.) precum. 
şi un nivel ridicat de tratare, Dicţionarul ri 
unește сордејеје a peste 40 de autori, intre care 
cunoscuţi specialişti în domeniile respeclive si 
tineri cu o solidă formație profesională, dornici 
de a se informa, de a se afirma pe Lărtmul cerce- 
tării. Există unele direcții, ca etnomuzicologia 
bizantinologia, teoria modurilor şi sintaxa эу 
zicală In care muzicologia românească 
certe contribuții originale și chiar unele pri 
rităţi recunoscute pe plan mondial, fapt се se 
reflectă, nădăjduim, corespunzător in substa 
şi extensia unora dintre articole. Desigur că 
unele domenii nu beneficiază încă de o cercetare 
avizată, impunind implicit crearea în регу 
livà a unor cadre de specialisti. De асеса, 
pentru lipsurile sau crorile ivite tocmai In aceste 
direcții prea puțin adincite, vor fi bine venite 
toate acele sugestii menite să contribuie Ja 
îmbunătățirea textului la viitoarele ediții. 
“Pentru prima dată Ja nol, o lucrare de un 
asemenea profil şi de proporțiile prezentului 
Diejionar işi propune normarea terminologică 
a cunoștințelor muzicale, aşa cum sint vehiculate 
acestea în scrisul românesc de specialitate. 
Intreprindere dificilă, dacă se ține seama de 
situaţia neomogenă a terminologiei, de prove- 
mlenja noțiunilor — şeolile muzicale (Irancezà, 
germană, italiană, rusă) cărora le-au aparținut 
unii dintre muzicienii mostri din trecutul mai 
îndepărtat sau mal apropiat. O anume canalizare 
a noțiunilor spre un corpus teoretic unitar s-a 
petrecut totuși „in mers", în cadrul procesului 
de invățămint, de o virstă deja venerabilă, 
$i, mai nou, în dezbaterile muzicologice. De o 
unificare absolută a națiunilor — cu complexele 
implicaţii ale omonimelor și derutanta situație 
а sinoniimelor — mi poate 73 insă vorba, сйс) 
aceasta ar duce 1а o nedorită schematizare, 
dezieind tocmai stratificárile stilistice și reflec- 




















ге 

















Prefaţă 


tarea lor teoretică, deosebirile de concepţii in 
spaţiu si timp despre care а fost vorba mai 
inainte. Ассер Шог de teorie elementară ale 
«torva noţiuni (adesea uniformizante si ne- 
istorice) li se udue cuvenitele corective, саге să 
Je facă apte їп a fi aplicate unor realităţi privind 
epocile apuse, pe de o parte, si In a profecta 
cercetarea pe coordonatele noi de cunoaștere şi 
pe baze teoretice precise, pe de alta. Lucrarea 
oferă, în consecință, o bogată informatie enci- 
elopedică Ja foarte” multe dintre articole, cu 
precădere Ja acelea dedicate curentelor, școlilor, 
stilurilor ete. 

Mulţumim cu acest prilej tuturor celor care 
au contribuit la elaborarea Dicftonarutui, In 
primul rind autorilor, apleeaţi indelungă vreme 
şi cu migală asupra articolelor, Invingind fie 
penuria fie excesul de informaţie, și, nu în ulti- 
mul rind muzicologului dr. Gheorghe Firca, 


celui care, in cadrul redacției, a coordonat, 
lexicografiat și lecturat intregul text, tehnoredac- 
torului Olimpiu Popa si cartografului Romulus 
Eremia. Mulţumim de asemenea Editurii stiin- 
{ийсе şi enciclopedice, în special tovarășilor din 
conducerea instituţiei, Aurora Chioreanu, dr. 
Mircea Măciu, dr. Valeriu Suteu, pentru sprijinul 
multilateral si generos acordat pe tot parcursul 
elaborării lucrării са si In faza finalizării acesteia. 
Nădăjduim că Dicționarul de termeni muzicali 
se va dovedi de un real folos atit muzicienilor, 
viitorilor muzicleni aflaţi pe toate treptele pro- 
cesului de instruire artistică, precum siciti- 
torilor din cercurile cele mai variate ale iubi- 
torilor artei sonore care vor găsi In paginile sale 
informaţii de imediat interes ca și temeiuri 
pentru lărgirea orizontului lor muzical. 





Profesor Zeno Vancea 


NOTA REDACTIET 


Intr-un spaţiu variabil, de Ja simpla definiţie 
a termenul), Ja ampla sa definire si deseriere 
enciclopedică, Dicţionarul de termeni muzicali 
isi propune să investească cu o informație 
corespunzătoare fiecare dhre nounile svote 
їп vedere. Bogăția, claritatea si esenpialitatea 
acestei informaţii sint principalele obiective 
urmărite în conceperea şi realizarea Ierării, 
scop In care au fost adoptate o serie de norme 
de redactare și convenţii tipografice. 

Cavintul-titlu, tipărit en litere aldine, redi 
sensul considerat са avind cea mai largă vir 
Jatie tn limba română. Variantele sale, de vbi 
reprezentind nici abateri de fa cuvfntul-titlu 
sint redate, cu aceleași caractere, în paranteză. 
În mod constant, s-a consemnat forma nearti- 
culată, la singular, a numelui comun (cu ex- 
сера unor nume de dansuri, de jocuri sau genuri 
populare — ex. : Bann] Mărheine, breazn, bradul 
— ce provin adesea din nume proprii). Pluralul 
а fost preferat numai pentru cazurile care s-au 
impus ca atare (unele instrumente : casfanfete, 
erotale sau noţiuni teoretice: mărturii, ehia- 
vette), numele fiind un substantiv colectiv. 
Formele adjectival sint extrem de rare (ex.: 
contertant, natural), ele introducind, de obicei, 
în cupriusul articolului, alte sintagme substan- 
tivale. Toate aceste principii formale au vizat 
punerea în evidenţă a sensurilor muzicale funda- 
mentale, a ontologiei cuvintului, preferindu-se 
acele definiri generalizate care exprimă starea, 
rezultatul acțiunii și nu acțiunea insăși (ex. 
aherajie, nu alterare); există și forme duble, 
menţionate ca atare In paranteză, pentru si- 
(нае {п care ambele forme sint Importante 
(ex. solmizaţie si solmizare ; articulare și artl- 
eulaţie). Grafia cuvintuluistitiu este cea con- 
formă cu normele ortogratice în vigoare, dar 
atunci cind termenul are o circulație mai re- 
strinsă (in vocabnlaru) specific muziclenior 
sau în Jiteratura de specialitate), s-a optat pentru 
tormele intrate mal de multă vreme în uz. 

Paranteza, de după cuvintul-titiu, cuprinde 
după caz: a) etimologia cuvintului, precedată 
de semnul < „provine din", semn ce indică 
limba originară din care provine termenul 
indiferent de filiera prin care pătrunde în limba 
română ; b) pronunțarea cuvintului (în paran- 





teză dreaptă intercalatà) privind numai cuvin- 
tele străine care nn au fost Inloculte de un termen 
românesc adecvat; e) transliteratea și tradu- 
cerea cuvintului de origine; d) corespondentul 
cuvintutui tn limbile de cireulalie ale Heraturii 
muzicologie. 

‘Tat uzanta este aceea care а dus 1а „rană ni- 
zarea” unor forme: elaeonà, pussacaglle, san 
Ja о grafie mai apropiată limbii noastre : eheiro- 
nomie (nu. hironomle), calofonleon (nu kalopho- 
nikon) ; Ja termenii bizantini, s-a preferat, 
An citeva situații, in afara formel ало ье, 
forma grecească, in locul celei slavone, (chino- 
nie, nu peleeastnă), dată fiind universalitatea 
velel originare grecești. 
hivalentut (abreviat), plasat la sfiryitul 
articolului, se referă la sinonimele din alte 
limbi. Fără a fi un dicționar poliglot, Inerarea 
recurge totuşi lu corespondențele termenilor 
1n alte limbi, eu deosebire acolo unde termenit 
circulă cu denumiri străine (ex. Instrumentele 
їп partituri, instrumentele vechi ete.) sau atunci 
cind este necesară accentuarea, nu atit a simi- 
litudinilor, cit mai ales а neconcordantelor (си 
eventuala lipsă a fillafiel în limbi diferite — ex. 
diez; germ, Kreuz; engl, sharp). 

Sinonimele sint plasate intotdeauna Ja sfir- 
situl articolului. Ele apar, în virtutea informaţiei 
pinerucişate” şi ca „voci” separate, ca simple 
trimiteri la articolul-titlu. 

Omonimele redau acceptille diferite ale unuia 
şi aceluiaşi termen, fie in devenirea sa istorică, 
fie în contormitate cu statutul său ontologie. 
Omonimele sint uneori apropiate logic sau dia- 
cronic, fiind despărțite fn acest caz prin cifre 
arabe (cu caractere aldine), sau indepărtate ari 
chiar fără legătură semantică, fiind despărțite, 
їп acest а) doilea caz, prn ейге romane (de 
asemenea cu caractere aldine). Notarea cu cifre 
romane redă aspectul cel mal general al noţiunii, 
iar cea cu cifre arabe, subsumate celor romane, 
aspectul particular al acestela (vor exista, deci, 
asemenea notări : 1.3 2. ete. Lg If. etc., dar 
şi 8... 3. ete, П. 2... 3. ete). Pătratul 
negru compartimentează extinderea informaţiei 
de tip enciclopedic. 











Nota redacţiei 


Sensurile unui omonim au fast taseriate por- 
mindu-se de Ја considerentul apariţiei lor in 
timp sau, In situația eoexistenjel lor istorice, 
їп funcție de importanță. 

Trimiterile se fac atit In cuprinsul articolului, 
cit şî ia sfirsitul acestuia. În cuprinsul articolului 
se utilizează : asteriscul, pus la sfirșitu! cuvin- 
tului sau sintugmel (se preferă, ca si pentru 
cuvintul-titiu, trimiterea de là și la forma 
substantivală, chiar dacă, pentru а se evita 
Ілейгсагед excesivă a textului, s-a făcut con- 
сема luării ca bază pentru trimitere a unei 





forme udjcetivale sau adverbiale); paranteza 
pusă tot după cuvint, continind cifra arabă sau 
Tomanà sau/și romană + arabă, ce deseninează 
sensul precis Ја care se face adresă in cazul 
unui termen polisemie: paranteza con[inind 
abrevierea „v зї envintm) În cure se trimite 
ticolului se utilizează abrevierea 
XV." reprezentind trimiterea la unul sau mai 
mulţi termeni concesi, In unieul scop al comple- 
tării si adincirii informaţiei. 





Gheorghie Finca 
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ABREVIERI 


= alto 

= abreviere, abreviat 

= Academia 

= acompaniament 

= Archiv fF Musik wissenschatt 
= african 

= american 

= Acta Musicologtea 

= antonim 

= antichitate 

= arhitectură 





= bariton 
basso continuo (it.) 


= Вейгақе zur Musikwissen- 
ft 





= Biserica Ortodoxă Română 
— bizantin 


iucurești 
= Bach-Werke- Verzeichnis 
== circa: contra 
contralto 
cameră 


= cantus firmus (lat.) 

= chitară 

= clarinet 

= Conservatorul ... 

= s ic 

= contrapunct 

= Gonssemaker, Scriptores de 
musica medii aevi 

= Corpus Scriptorum de Musica 

= culegere, cules 

== cuvint 

= cvartet 

— cvintet 

= dominantă 

= decibel 

= doctor 

= dramatic ; dramaturgie 

= Denkmäler der Tonkunst 
în Österreich 

= est 

= limba ebraică; ebraie 


= echivalent 





La. 
fg. (foxt.) 
fig. 


L. muicol. 
loc. 


log. 


= Editura ... 
= ediție, editat 
= era noastră 
= enciclopedie 











- idem (lat.) 

= The international Musicolo- 
gical 

= Institutul ... 

= Instrument, instrumental 

= International Review of tlie 
Aesthetics and Sociology of 
Music 


= limba italiană ; italian 


- E the American 
1 Society 
= Jahrbuch (germ.) 
= Journal of the International 
Folk Music Society LAMS 


= Kõchelverzeichnis 

= limba latină: latin 

= limbă 

= Lucrări de muzicologie (Cluj) 
= locutiune 

= logaritm 

= mort 

= limba maghiară : maghiar 








Abrevieri 





‚ Curesp. 
mezzosopr. 
м 

MGG 


mil. 
min. 
MQ 
ms. 
miss. 
mizieol. 
n. 

X 

NA. 

nr. 





= membra. corespondent 
= mezzosopran(o)(ă) 
= Die Musikforschung 
- Die Musik in Geschichte und 
Gegenwart. 
= mileniu 
= minor 
= The Musical Quarterly 
anseris. 
manuserise 
muzicologie 
пазем. 
nord 
nata Dene daty 
număr 
- Neue Zeitschrift für Musik 
boi 
жее, өен 
puis (lato 
opus citat 
oratoriu 
orchestră, огоо? 
oriental 
pagină 
primă auditiv 
percuție 
prin exte 
piccolo (it. 
plural 
limba polonă : polonez 
polifonic, polifonic 
— popular 
— profesor. 
Rassegna Musicale Italiana 
reeditare, reeditat 
= refacere, refăcut 
= republicat 
— revistă 
= Revista de etnografie si fol- 
chor 
= Revista „Muziea™ 
Revista Musicale Italiana 
Revue Roumuine. 
= Revue. Roumaine d'Histoire. 
de "t 
= limba rusă: rusesc 














RTV 


5 
S (5) şi Sd (sd) 
s 





sopr. 
sp. 
Stud, muzical 


t 
T 

te. 
timp, 
trad. 
transer. 
trb. 

ир. 

т. 

Univ. 
univ. 

x 

ss 
vb. 
vers. 
v. cel 
м. 
vla. 
vol. 
v. sl. 
Wiss, 
xil, 
ИМУ 
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= Radia-televiziunea română 
(inclusiv Radiodifuziunea ro- 
mână) 

= sud 

subdominanta 

= secundă 

saxofon 

Studii și cercetări de istoria 
artei 

timba sirbo-croatà. 

secolul 

= sfintul, sfinta 

= simfonie. si 
= Himba slavo 

Societat 

sopran, soprană 

Ihnba spaniolā 

Studii muzicolog 

de muzicologie 

tenor 

tonică 

Imba turcă trese 

timpani (it.) 

traducere, tradus 

transeripliv 

trombon 

= trompetă 

= und (germ.) 

Universitatea ... 

universitate. universitar 

vest 

vezi 

verb 

versiune 

violonecl 

violină 

viola 

— volum 

^ veche slavă 

= Wissenschaft. (Herm) 

= xilofon 

Aeitschrilt 
sensehaft 

^ provine « 

= inlocule 








fonie 
1 slavon 














spaniol 
Studii 

















für Musikwis- 





n 
e cuvintul 








га 1. Numele primului sunet al gamei* In 
nomenclatura alfabetică provenită de la latini 
prin intermediul teoretlclenijor din vnl mediu. 
În teoriile muzicale anglo-germ. actuale, a 
este echivalentul Ini la *. La popoarele romanice, 
literele au fost înlocuite în solmizare * prin 
silabe (А = (0). 2. lu sistemul modurilor 
(1, 3) greg., A este confinalis * in modul dorian. 
După Glareanus, cu A їшсере modul collan, 
3, Abrev. petru: alo * olins, antifon *, 
V.: acord; tonalitale (2) х dualism; eifraj. 

a battuta (loc. И. „in müsurü", „ре timp 
BTL"), expresie prin care se arată revenirea 











Sau е acelora scrise olituri de portativa 


= tepelere a unui Pages 


c» ezetare ә vei formule tin cadrul unei măsuri 


de acest gen a fost organizată la Lübeck, de 
către Buxtehude, care à compus citeva lucrări 
pe texte religioase în acest scop. И. Piesă voe 
саа, instr. sau Vocal-instr,, in general de mici 
dimensiuni, cu caracter de divertisment (1). 
V. serenadd. (1. R.), 

abrevíatft ( < it. ubrevtare „ma prescurta“), 
cüvinte și semne convenționale intrebuinjate 
pentru simplificarea serierii muzicale (v. no- 
tație (1) în сори) economisiti spaţiului folasit. 
de o partitură * și pentru uşurarea lecturii. 
În afara a. core se inscriu nemijlocit in por- 
tativ *: 








2 octave supericardî 


da оше элге 





a зөт.) 


n 
^ 





e ішпе ritmics !tremola urat Y 


n = кей“ 
n = н" 
4 =. dpt 


la măsura * riguroasă, după o modificare 
trecătoare a tempo (2)-ului care fusese indicată 
prin : colla parte *, a piacere * sau ad libitum *, 
Sin. : misurato *; a tempo *. V. battuta. 
Abendmusik (cuv. germ, „muzică de seară“) 
1. Auditie muzicală intilnită in a doua jumătate 
a sec. 17 în N Germaniei. Prima manifestare 








cele mal des folosite а. exprimate prin litere: 


accel = accelerando * 

accomp. = Ц, о са („асотрарі- 
at^] 

Ad = adagio (1) 

ad lib. = ad libitum * 

ane = allegra (1) 

Ante = allegreito * 


absolută, muzică 

Ana. = andante (1) 

Andine = andantino * 

arp. arpeg. = arpeggio („агрерїш“) si arpeg- 
- .. giundo * 





d.c. 
de. a) fine 
deerese, 


dim. si dimin. 


div. 








this гіну. 


© 


тїр. 
rit. 





seg. 
sf, sfz 
sord. 
sost. 
spice. 
stace. 
string. 
ten. 
tr, irem 
trem, 
unis. 
уз. 





= a tempo (v. al tempo) 

= basso continuo, v. bas continuu 
у. cadență (2) 

= салих firma: 
= continuo, v. bas continuu 
= crescendo * 

= dal segno * 

= da capo * 

= it. da capo al fine, v. do enpo 











= divisi * 
= сургехзіт * 
= farte *. fortissima * 

= fortepiano 

= forzato 

= glissando * 

= în. grand orgue * 

= Generalpause * 

= germ. linke Hand „mina stingi 
= meno *, mezzo * (v. si m) 

= marcato 

= it. mano destra : fr. main droile, 
шпа dreaptă: (v. si m.) 
main gauche, „mina stingā“ 
i m) 
farte * 

= muta іп" 
= Metronom Málzel 

= тойетоіо * 
= mezzo * piano (v. şi m.) 
= mano sinisira, „mina stingă” 
(ve Я m.) 
= mezza voce * (v. si т.) 
= obligata v. obligat 

= opus * 

— piano =. pianissimo * 
= eu pedalà (1) 

= principale (s. obligat) 
== rallentanda * 
= rinforzando * 
= germ. rechte 

dreaptă 

= ripieno, v. concerto grosso 
= ritardandn *, ritenulo * 

= segno (v. al segno) 

= it. segue, „continuă“ 

= sforzato, sforzando * 

= [con] sordino * 

= sostenuto * 

= spiccüto * 

= staccato * 

= siringendo * 
= tenuto * 
= tril *, (v. sí ornamente) 
= tremula * 

= unisono * 

= pide* sequens, 
(I.R.) 
















Hand, „mina 


vide * subito. 





absolută, muzică ~, asociaţie de termeni 
prin care muzicologia germană a secolului trecut 
subliniază independenţa expresivă a artei mu- 
zicale 1n pur instrumentală. Ca dia- 
lecticà sonoră reflectată de genurile complexe 
ale fugii *, sonate * s, a. ar Intruchipa 
un ideal de puritate a relațiilor dintre entităţile 
muzicale ce isi duc o viaţă autonomă, fără con- 
tributia textului poetic sau a imaginilor evoca- 
toare. Interpretarea formalistă și estetizantă a 
а. s-a concretizat 1n faimoasa teorie a lui Hans- 
lick, a muzicii înţeleasă ea „succesiune de forme 
sonore în mișcare! muzică pură. (А. Û.) 

academie de muzică, societate artistică sau 
ştiinţifică, organizată in baza unui statut 
propriu. În unele țări ca Franța, Germania, 
Anglia, academiile nationale de arte frumoase 
includeau şi secțiuni muzicale cu dublu scop : 
didactie-educativ (viitoarele conservatoare*) și 
de difuzare și iucurajare a creației muzicale 
prin concerte, recitaluri *, reprezentații lirice 
(viitoarele societăţi de concert sau de operá*). 
Astăzi, prin a. se desemnează fie instituția de 
invățămint superior echivalentă în unele țări 
cu conservatorul *, [ie științifică, a cărei ac! 
vitate este axatî pe cercetare, fie societatea de 
concert (uneori chiar impresariatul). V.: con- 
cert (1) : învățămînt ; muzicologie. (1. И.) 

a cappella (loc. It. „ca 1а capelă“) 1. Cintare 
corală fără acompaniament * instrumental. 
Termenul provine de la spațiul rezervat unor 
altare laterale in interiorul bis. unde stăteau 
uneori si cintăreţii. Conform tradiţiei, modelul 
cintării corale a.a fost muzica palestrinaná, 
gindită şi executată In Capela Sixtină (lipsită 
de orgă *) și care corespunde mu numai con- 
diţiilor acustice ale edificiului ci si principiilor de 
simplitate polifonicà *, slujind inteligibilităţii 
textului, preconizate de Contrareformă. Muzica 
corală (v. cor) а sec. 19 a preluat acest principiu, 
fücind distineţie intre lucrările propriu-zis 
corale si cele cu acompaniament instr. sau orch. 
V. capelă. 3. V. alla brene. (С 

а caprieco (ос. il. „după capriciu, după 
plac“), indicație de expresie, mai ales de tempo 
(2), ce dă interpretului libertatea de a imprima 
piesei sau fragmentulul muzical astfel notat un 
caracter sau o mişcare (2) după dorinţă. 

mcataleciie ( < gr. àxatainanxós, akata- 
leklikos, „Хата sfirsit^), termen ce desemnează, 
în prozodía * greacă şi latină, un vers complet 
al cărui ultim picior (1) sfirseste cu o silabă 
atonă. versificația pop. românească sint 
cunoscute 2 tipare metrice a.: de 6 si de $ 
silabe. Ex. Cine-aude-a mea guriță. Sin, mers 
complet, pers plin. V. cafaleetic. 

Bibliogr.: Brio C, Levers populaire roumain chanté, 
e romae КУ Fely lavas FL 
Pacis, аба Se, териде in 
Constans. Brăilotu. Opere Т, Теја și 

FAZE 
































acelasi, 


1997, 
ciment, 1, 195 


Bouret, 
La rythmig тијата ia : Colloques de 








А, 


рий-Бгилейе, 1956; Comiel, Emilia, Folclor muzical, 
Bue, 1967. (E. C). 


Acptist (Biz) ( < gr. 4 х40740, а kaftizo 
sau Savos а илем), imn de 
laudà adresat Fecioarei, compus, după unii de 
patriarhul Sergiu (m. 638) al Constantinopo- 
tului, după unii de către Roman Melodul, 
526—556, completat de Andrei Criteanul 
(m. 726) lar după alții adăugit şi introdus in 
cult de către patriarhul Sergiu, pe vremea 
împăratului Eraclie, in urma biruinței acestuia 
asupra armatelor perse-avare. Format din 13 
condace * și 12icoase *, acest a. (numit al 
„Bunei Vestiri), a] cărui prim condae incepe 
cu să отар Ayo (Apărătoarei Doamne"), 
este intrebuintat de atunci M toate bis. ort. 
Denumirea de a. a fost atribuită apol si altor 
asemenca cintări consacrate lui lisus şi unor 
sfinți (S.B.B.). 


atistier, cartea care cuprinde diferite aca- 









accent 


Trecerea de la structurile cantitative proprii 
prozodiel antice Ja structurile accentice ale ver- 
sificaţiei In limbile vulgare precum şi în cele 
moderne a impus, In cazul preluării unor texte 
din ebraică, elină şi, mai tirziu, din Jat., men 

unor semne (asemănătoare, de ex, 
a, a; b; ¢) cu rol de reliefare a unor silabe, 
Aceste semne, alături de acelea ce indicau la 
început sensul ascendent sau descendent al 
intervalelor * muzicale, au stat, după cum se 
presupune, За originea semnelor muzicale Dizan. 
tine (v. notație (1V)). II. Semn grafic indicind 
о apogiatură * lungă anterioară sau posterioară, 
utilizat în notația ornamentelor * din эсс. 18, 
Il. Efectul unul sunet sau acord * cu intens 
sitate distinctivă, T. A. melríe, п. corelat In sis- 
temul metro-ritmie (v. măsură; arsis; thesis), 
avind trei specii: a. meiríe principal ( Я 
metric secundar (+) și a. metric subdivizionar 
(x): de ex.: 




















„accelerando (cuv. it. ,grübind"), indicație 
de tempo (3) prin care se cere interpretului 
grübirea treptată a mișcării; abrev. accel. 


Sin; incalzando =. 

accent ( < lat. accentus. gr. просфдіа, 
prosodia, „eint alăturat”) 1. Termen generic 
pentru formele de pronunțare caracteristice 
prozodici (1) antice şi diferenţiate, incepind 
din spara alexandrină (sec. 2 fen), prin semne 
grafice cu denumiri gr. și lat. In : a. cu caracter 
melodie (a, b, c), ritmic (e, d) și de articulaţie 
(f, g, M 1, j): a) | = бйз, oxeía; acutus 
(inalt): b) \ = Bapeta, barela; gravis (grav) ; 
c) п = mept perispomene; circum- 
flexus (inalt-grav): d) U = Bpayóc, brahys; 
brenis (silabă scurtă); e) — = pıxxpûç, macros; 
longa (silabă lungă) Y = ety, gphen; 
coniunctio (de legare а două cuvinte); ш), 
= йат diastole; distinelio (де 
а doni cuvinte); h)' =  apostro- 
phos; apostrofus (apostrof); i) f- = Bxoeix, 
daseia; aspiratio (eu h aspirativ inaintea unui 
cuvint care Incepe cu o vocală); j) — = pġ: 
psile ; siccitas sive purum (fără h aspirativ Ina- 
intea unui cuvint care incepe cu o vocală). 

















2. A. sincople, v, зїпсорй. З. A. coniralimpic, 
v. coniratimp. 4. А. тоїіріс, v. motin. 5. А. 
de frază *, v. ictus (3). 6. A. patetie, а. cu inten. 
sitate distinctă indicat prin semne grafice 
(Л.У, >) sau prin expresii prescurtate (sf 
(sfz) = sforzato =; sfp = sforzalo-piano). 7. 
A. rilmie, accentul cel mai puternic al unei 
formule (11) ritmice repetate exact sau variat, 
de ex., in ritmul foxtrott *: 











sa € 54 5j 11 


accentus. 
В. A. agogie, v. agogied. Э. A. melodie, a. 
provocat de un salt melodie (x): (1. H.) 


63 к 


8 


1 


accentus (cuv, lat. < ad cantus, „cint а!й- 
їшгаї") 1. Termen liturgie Jatin desemnind 





























JV. Legile versificatiei In Ib. română $i structura 
ritmică a melodiei determină specificul a. in 
folel. ramànese, Cele trei a. tonice ale Ib. ro- 
mâne (олйоліе, de pe ultima silabă; paro- 
zitonte, de pe silaba penultimă : ргорагохйопіс, 
de pe silaba antepemullimá) evidenţiază o 

labà din cuvint, devenind astfel si a. muzica 
A. meiríe imparte Versul popular in picioare 
metrice alcătuite din două silabe, prima accen- 
fuatá, a doua atonă. În refrenele * neregulate 
a. cade și după trei silabe, Nu este obligatorie 
concordanța а. metric cu cel tonic; acelaşi cu- 
vint pute fi accentuat diferit chiar în acelasi 








"m 
vers. Pădure, dragă pádure, fenomen care 
rezultă probabil din supraviețuirea, în melodie, 
a picioarelor (1) metrice antice. În ultimul 
picior metric al versului, cele două accente 
trebuie să coincidà, cu unele execplii (Brăi- 
lou). (E. C). 

Г 





осына, Н. Sytem der манан Bt 
у] Metrik, Leipzig, VQ. Grendries der Musikutaserschaft, 
Leipz, 1905, Tacchinardi, Alb, Rumia musicale, Milano, 
1810, Neumann, Fr, fne Zeugesalt — Eime Lehre vom musika- 
dischen Khi mus 1—11, Viena, 1959; Barthe, E Takt und 
Tempo — studie über die Zummmenhinge ton Taki und Tern Po, 
Hamburg, 1906; Wiliems, E., Le Riythem musical — Étude 
 Psycholoziju«, Paris, 1944; Sohner, P., Allgemeine Musiklebre, 
München, 1456; Tartini. G. Trai des Armen de la Mu 
angue, (Re-eityon complete]. ! 
Vo Тууы fondamentale iu cora wit. it, Buc 1975; Bräi- 
Wein, C, Le ters populaire roumain chante, Parit, 1854 , idem, 
La mtony liahne. Vw systeme туб тые populaire roumain, 
$n: Аямало musical VII, Barcekona, 1982, Bartok, B., Mele 
dirn der rumaniche Colinde (Иена иаа), Viena, 1995 





























cintarea oficiamtulwi (preotului) in cultul ro- 
mano-catolie, In opoziție cu termenul concentus, 
„cint însoțitor”, care desemnează cintarea in 
unison * a corului sau a soliștilor. 2. Termen 
generle pentru desemnarea cintürilor grego- 
riene * cu caracter preponderent de recitare si 
formulă (1) melodică de incheiere (ex. a) (v. 
psalmodic), apărut in teoria cintului greg. 
incepind din sec. 16, odată cu termenul opus 
concentus adoptat ca termen generic pentru 
desemnarea cintărilor gregoriene cu caracter 
preponderent melismatie (ex. b). V.: ашп; 
anlífonte; responsorial ; introllus ; melismă. 





Biter. Lyra, J. W., Andreas Ormioparclis wnd desse 
Lere vom dem Kiilemacieion, Güeriloh, 1827, Gruduale 
Secrmanctae Romanae Fclesae — De Tempore d de Sandis, 
Decke & Soci, Paris, 184; Wagner, P. Einfürwnr m 
die Gregoriamschen Melodien 1, Leipzig, 1901, David. Le 
Methode pratique de chant zresorien schon Les principes de ia 
natation de l'édition valisame, Lyon, 1922: Jeannin, Dom Jur 
Fleder sur le туйте zreporien, Lyon, 1826. {I HY 


aceinceatura (cuv. it. „strivire“), notă de 
ornament * specială, întrebuințată în sec. 17 
și 18 in muzica instrumentelor cu claviaturà*, 
şi care constă intr-o foarte scurtă  secundà* 
inferioară ce sună impreună cu tonul principal : 
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15 


Tn cazul arpegiului *, a. este un fel opogiatură * 
şi este notată In locul notei (secundei superioare) 
care lipsește : 


v 


accordo (cuv. 3t, ; din Jal. chorda, condi") 
1, Denumire a lirei *. 3. Denumire dată In 
see, 15—17 evartetului (I) de Instr. de diferite 
mărimi aparținind aceleiași familii (de ex. 
naut drept *). Rohn său сорма în dublarea 
elor patru voci (2) а cappella * cu scopul de a 
le spori sonoritatea, 3. Denumirea it, a acor- 
dumni *. 4. V. mixtură (I (W. D.). 
mate (lat. acclamatio $i edelumatio ; 
src, Провфоуутул\; ; fr. si engl. acele 
iL. aeclamazione ; germ. Akklamation : 






gr. 
mation 





aclama(ie 


sa intru mulți ani rok Een" ~N, Iorga), 
pentru a se cinta apoi şi în timpul ceremoniilor 
de 1а curte, in cinstea împăratului, dar şi a mem- 
brilor familiei sale. Odată cu creșterea autorității 
patriarhului, se disting două categorii de a, : 
alături de толоурфио» (poljehroníon) sau 
тодоуурбмаџа (polychronisma) adresat impi- 
ratului și familiei imperiale se Impune $i ò- 
Phanos (euphemesis) adresat patriarhului, altor 
ierarhi, A, reprezintă singura muzică [acd trans- 
misă de Bizanţ in notație (IV) neumatică. ША. 
a trecut și în practica bis, române, întilnin- 
du-se in acel 20у "атту (axion estin „vrednic 
), cintat în perioada medievala Ja Incoro- 
rea domnitorilor și care se cîntă pină astăzi 
1а hirotonie, la tedeum (2) (Миц ant trátasca), 
Și cind participă un ierarh Ja slujba bisericească 
(Pre stdptritl < . ..), B Din punct de vedere sti- 
listie muzical. există a. de tip imelismatie * 

















E Due эг. 
ru Alesandro Augean 



































Aelatnaţie 


sl. aklamacija), strigăt de bucurie, de entu- 
ziasm, de felicitare adresat de mulțime хей, 
impăratului sau unor înalţi demnitari, cunoscut 
Ла vechii evrei și la romani. gi Pâtrupsă tn cultul 
creștin de la evrei, a. apare ca intervenție a 
credincioşilor tn timpul slujbei (Și фолии täu, 
Amin сіс.) La Bizanţ, a. 191 păstrează sensul 
roman originar („<...> 9 im această 
limbă Matina/ a trecutului aclama armata pe 
impürat, căreia plebea din Constantinopol li 
striga totuşi intr-o grecească de stradă urarea 


(intonate numai în prezența Inaltilor demnitari 
Taící sí bisericeşti, (ex) si a. de tipul eefoniaului * 
(cintate atuneí cind aceşti demnitari sint doar 
pomeniţi In timpul slujbei). 


иын. Tillyard, M. J.B. The Acclamatimof Emperor: 
dn Byzantine. Кимайїп А. B.S. XVII (101-1912, р 
о, Cabrol, Dom F. și Lechetea, Dom H, нанне d'or 
Мооре dură et de Liturgie. tom 1, VII p. O 241. 
Welles, Egon, А History of Byzantine Music amd Hymno” 
тару, Oxford, өф. 2, 1964, p 8 1:2, Iorga, Nu шта 
тий Мгачїте, Bu, ей, 2, 1974, p- 161 î Cobar, Gh.” Musica 
лед, în: Shadi de muzicologie, vol. УГ. Вые, 1970, p. M — 
83. (G. С) 











violina 1 


Vielina 1 


Viola 


violoncel 


<epren 


aito 


Tenor 





кейїайй (<ir. accolade; germ. Klammer; 
it. graffa), semn grafie се se utilizează pentru 
a uni mai multe portative *, în luerárile pentra 
pian sau orgă, in partituri * pentru diferite 
formații instrumentale sau vocale. (M. M). 
„acoluthie (< ur. izi, din dxoxoudeiv 
„а urma, a insofi*: Jat. ordo) 1. Ordine sau 
dispunere a serviciului liturgic în ansamblul și 
1n inlânțuirea părţilor sale componente, mal 
puţin serviciul liturgic. 2, Colecţie de cintări 
din principalele slujbe bis. cu execptla litur- 
ghiei *. V. ordo. (G. C.) 

aeomp» v. abreviaţii 

acompaniament (< Ir. accompagner „а into- 
vărăsi“), ansamblul elementelor care, Їп {ева 
tura muzicală, au un rol expresiv subordonat 
melodiei * (sau melodiilor) principale. Pro- 
себеп acompamierü vocli de către un instr. 
a fost cunoscut din cele mai vechi timpuri 











ORCHESTRA SIMFONICĂ 


Flauti 


Corno inglese 
Clorinetti in Sib 


Fagotti 


Corni in Fe. 


Trompe in Do 


Tromboni 
Tuba 


тролі 





Gron cassa 
T | 


Pianoterte | 


violini 


Viele 
Vioioncelli 
Contrabbassi 


Acolada 


(antic, ev. med.) si a cistigat în importanță 
odată сп dezvoltarea limbajului muzical. Forma 
cea mai rudimentară de a. constă în dublarea 








удей (2) (vocllor) principale și a fost practicată 
pe vremea trubadurilor * (scc. 12—13) dar mal 
ales In Renaștere” cind orch, se adăuga corului 
(4) pentru a-i spori sonoritatea, Ulterior, pro- 
cedeul a fost folosit sporadic dar nu e abandonat 
cu totul nici astăzi (cintecul de mase). Acest 
a, se numește şi a. ad libitum *. М. independent 
de melodie (numit si a. obligat *) e propriu 
stilului omofon (v, omofonle). Apare foarte 
rar în ev. med. (mai ales sub forma unul fundal 
ritmic sustinut de Instr. de percuție), ceva mal 
mult In Renaștere (In corurile cu seriitură acar- 
dica: madrigale *, villanelle *, chansonuri * 
ete., unde, în unele cazuri, interesul muzical e 
concentrat Ja vocea superioară). A, se constituie 
deplin In a doua jumătate a ste. 16 cind apare 
procedeul monodiei * acbmpaniate (opera Im 
Italia, song-wl In Anglin, l'air de cour |n Franţa 





ACORD 
De 3 sunete 
а. perfect major 


acord 


suplu și mal variat. Ulterior, a. se dezvoltă, 
ciştigă în pondere (altfel, spus, 151 reduce insuşi 
caracterul acompaniator“) pentru ca, in muzica 
sec. 19—20, să intilnim adesea suprapuneri de 
planuri sonore egale ca importanţă. În sensul 
strict al cuvintulul, a. se mal Intiincste astăzi 
mai ajes în muzica de divertisment, (A. MJ 

cord (It. accordo ; fr. accord; germ. Akkord), 
sfucfUFü sonoră alcătuită prin asocierea а 
trei sau mal multe sunete de Inălţimi diferite 
care se emit simultan, În armonia (111,1) clasică, 
a. este explicat pe baza principiului rezonanței 
naturale (armonicelor * superioare) a corpurilor 
sonore, formindu-se prin suprapunerea de sunete 
Ja distanţă de terță *. A, poate fi alcătuit din 
3, 4, 5, 6, 7... sunete, Nota de 1а bara a. se 
numește fundamentală *, prima notă supra- 
pusă peste fundamentală se numeste tera, 

















De 4 sunete 
в ae septimi lor sat 























a perfect mince De 5 sunete 
m ^1 ri а de rară 
= == =s 
== = x 2 == 
a, mărit De 6 sunete 


а de onsems 











d = ==‏ = ی ڪڪ 


De 7 sunete 
а ce tredecimă 


























tle). Forma de a. instr. elaborată acum în 
Italia și аро! generalizată In toată Europa este 
basul continuu *. Totuşi, predilecția pentru 
scriitura polit. face ca, în genere, de-a lungul 
barocului *, gradul de subordonare al a. față 
de melodie să nu fie prea accentuat. Această 
subordonare se accentuează mult în clasicism*, 
odată cu triumful stilului omofon, epocă în 
care nu numai abandonarea рор. ci chiar şi a 
basului continuu permite crearea unui a. mal 


= om э 


a doua, cvintà a., a treja septima a., залп... 
Denumirea a. se dà їп funcţie de intervalele = 
pe care 16 formează fundamentala cu celelalte 
note componente. A. de trei sunete (sin. : (rison ; 
vchiv. Jat, frias harmonica; germ. Dreiklang) 
este а. de bază al armonie! clasice şi prototipul 
lormári celorlalte а. im didactica armoniei 
(11,2). Acesta poate fi: m. major sau perfect 
(format din terță mare + terță mică sau, por- 
nind de ja fundamentală, din terță mare $i 





` 


acordaj 


cvintà perfect), a. minor (terță mică 4 terță 
mare sau terță mică si eviută perfectă; dualis- 
mul* şi polarismul * consideră a. minor ca о 


imagine inversă а a. major), a. micșorat (terță 
micà, evintă micșorat), a. mărit (terță mare, 
cvintà perfectă), 


+ de patru sunete se numeşte 
de cinci sunete se numește 
de șase sunete se numește а, 
de undecimă * ete, Toate а. care au nota funda 
mentală la bază (suprapunere de terțe) se află 
їп stare directă. Nota fundamentală poate fi 
risturnată la octavă * răminind (еца la bază: 
se obține astfel a. in răsturnarea intiia. Prin 
răsturnarea, in continuare, а terlel, bază гап 
mind evinta: se obține astfel a. în răsturnarea 
а dena. După materialul sonor din саге sint 
alcătuite, a. pot fi diatonice * sau cromatice *. 
De asemenea, după senzaţia auditivă de „i 
uere" ваш „neinţelegere” ре care o prodi 
put fi consonante * sau disonante *. Evoluția 
monici a dus la crearea unor noi m. care nu 
mul sint bazate pe principiul suprapuneri de 
terte, el prin suprapuneri de cvarte *, cvinte, 
ван chiar secunde *, septime şi none. Armonia 
modernă cunoaste poj n. се se nase din Imbogi- 
* muzicale (v. gamă, mod) dife 
traditionale (М.М) А. místie, 
rte, construit pe 
noa seriei armonieelor * superioare, ce 
crează si asa-numita gamă acustică (ex. 3), 
acord propriu muzicii lui Skriabin. (G. F. 
acorda} (< ir. accordage) 1. Relaţiile fixe 
între reperele sonore ale unui instrument. Înăl+ 
Vimea reală a unui instr. (conferită de emiterea 
sunetelor de către coardele * libere la un instr, 
cu coarde și de raportul dintre sunetul obținut 
la wn instr. [de suflat] transpozitoriu — v. 
transpoziție — cind se execută sunetul notat 
do). 3. (si acordare). Stabilirea unui nivel 
mor prin aflarea unui punet de tensiune în 
elasticitatea unei coarde sau a unei membrane, 
fie prin modificarea lungimii unel coloane de 
aer, pentru а obține numărul de vibrații * ne 
cesar acelui nivel, V. balat. 3. Realizarea unui 
echilibru sonor necesar execuţiei In cadrul unul 
ansamblu muzical, Toate instr. orch, simf. 
sint acordate în raport cu un sunet fix, de obicei 
la, (435,4 Hz вап 440 Hz), intonat de un instr. 
cu un sunet mai stabil (ех. obolul *). (G. M.), 
acordeon, instrument de suflat cu burduf 
și cu lame (dispuse са Ia muzicuţă *). Provine 
din armonică (1), bandoncon si conecrtină *, 
Spre deosebire de armonică, la a. butoanele de 
Ja mina dreaptă au fost inlocuite cu o clavia- 
tură * (atit butoanele elt si clapele * acționind 
supapele ce permit accesul aerului spre lame, 
punindu-le în vibrație); de asemenea, burdufu], 
acţionat in ambele sensuri, produce prin ins 
spirarea sau expirarea aerului aceleaşi sunete, 
Prin acționarea claviaturi se obține seara cros 





























Че cele 























matică, iar prin apăsarea butoanelor „Базі 
prin care se acompaniază melodia. Aceştia sint 
— in funcție de numărul butoanelor — dublaţi 
de terja * majoră * sau minoră *, de un acord* 
de septimă * de dominantă, de septimă micso- 
rată cte. Unele a, sint prevăzute şi cu registre 
(14:2) ce permit modificarea timbrului *. Re- 
lativ simplu de minuit, a. a devenit un instr, 
prin excelență pop., fiind utilizat si în muzica 
ușoară, Acordurile standard ale acompania- 
mentului * ea şi timbrul său n-au permis insă 
pătrunderea. ва tu formaţii dé. minaleă clase 
(G. FJ. 

merostih (< gr. à; 
„extremitate“? si ет 
in care literele initiale ale versurilor form 
un cuvint, sintagma, deviza, sentința sau numele 
pe care poetul și l-a ales ca motiv principal al 
poeziei sale sau о propoziţie care exprimi sau 
sugerează o idee în legătură cu cuprinsul tex- 
tului respectiv. Se Intilneste mai ales în ca- 
non (2), forma poetică cea mai lungă din inmo- 
grafia biz. (ріпа la 251 de strofe) si in condac *. 
V. irmos: (N. М.) 

act, fragment. dintr-o lucrare lirică muzfeala- 
Cuprinde, de obicei, unul sau mai multe tablouri 
sau scene formate — la rindul lor — din nu- 
mere * (arii *, duete *, coruri (2), ansambluri 
solistiee). Frugmentele cu caracter exclusiv 
instr. pourtà numele de interludii * sau antrac- 
te *. Drama muzicală wagneriană și apoi 
opera * modernă tind să Inlocuiascá numerele, 
realizind un tot unitar ріпа la lăsarea cortincí. 
Delimitarea scenelor devine astfel aproape im- 
perceptibilă. (1. R.) 

acustiea sălilor, calitatea audifiel sunetelor * 
intr-o incápere (sală de concert * sau de spec- 
tacole, studio de radio * sau de televiziune), 
in raport cu utilizarea acesteia, Preocupările 
pentru o bună audiție In edificiile publice da- 
tează din antic. Vitruvius Pollio (sec. 1 Len.), 
in De Architectura, dă reguli in acest scop si 
arată cum poate fi imbunătățită a. de teatru, 
utilizind vase mari de bronz sau de teracotă 
şi creind spaţii rezonatoare. Nivelul atins de 
arhitec, antic., in acest domeniu poate ЇЇ ilus- 
trat prin calităţile sonore extraordinare ale 
vestitului teatru în aer Jiber din Epidaur (Gre- 
cia), cu 17 000 de locuri, unul din cele mai bine 
conservate din antic. Aprinderea unui chibrit 
pe scenă sau pașii omului se aud pină la ultimul 
loc de sus. Pierdute în mare parte în lungul 
milen. 1 al ev, med., uncle din cunoștințele de 
а. s-au mal transmis din generaţie în generație 
de constructori, găsind aplicaţii în cazuri izo- 
Jate. (Ex.: în unele biserici de mănăstire din 
Moldova de N se intilese nişe și alte sisteme 
constructive de întărire a sunetelor), Faza empi- 
rică in acest domeniu s-a incheiat abia In sec. 
nostru, cind preocupările pentru a.au căpătat 
baze ştiinţifice, folosindu-se progresele realizate 
în ramura propagării sunetului (reflexie, ab- 
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sorbţie ete.) și a clectroaeustiell. In general, 
din punctul de vedere al acusticii *, o sală mare 
inchisă trebuie să îndeplinească două condiții 
principale : stercofonia (1) si ambiofonia (posi- 
bilitatea de а modifica în două feluri calităţile 
sonore ale sălii sl anume, pentru claritatea vor- 
biril printr-o durută de reverberatie * mai mică, 
iar pentru buna audiție a muzicii printr-o durată 
de reverberație mai mare, maximă in cazul 
muzicii coral-sttut,). Sala Palatului R.S.R. 
(1960, capacitate с. 3 100 de locuri) concen- 
trează cele mai inaintate aplicaţii ale acusticii 
tehnice şi ale electroacusticii, Prin dispozitive 
si procedee mecanice și electronice, durata natu- 
таја mică de reverberațiu а sálli (1,8 s) poate 
fi mărită sau mlesoratt (reverberaţie artifi- 
cială), după natura utilizării el (conferințe, 
teatru, operă, formaţii Instr. miel, muzică simt- 

















Г. An nde dare în cer, ad și 
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Lupta cu zgomotele in elldirile de locuit si industriale”) 
Moscova, 1962; Viera, Деле zrintecturi (trad. Ain 1o. Va 
Buc., 196. 4 Cotul, Gu, Fovendiologir, Buca, 


meustică ( < gr. дула akouein, „а auzi), 
stiință (parte a Пален) care studiază fenomenele 
де producere, propagare şi receptare a oscilatiilor 
sonore, in funcție de caracteristicile mecanice ale 
mediului în care au loc. Aceste oscilații (vibra- 
til *) se numese sunete * dacă sint capabile să 
producă senzații auditive, ceea се are loc la 
frecvențe * cuprinse intre c, 16 și 16 000 Hz *, 
pentru un ascultător otologie normal (ascul- 
tător cu organul auditiv sănătos, avind virsta 
inire 18 sj 25 de ani), Vibrațiile mecanice de 
frecvenţă inferioară cele! care produce о senzaţie 
auditivă (16 Hz) se numesc infrasunete, iar cele 
cu о frecvenţă mai mare de 16 000 Hz, ultra- 
sunete (у. sunet). Studiind fenomenele sonore 
în toate laturile sale, principalele capitole ale 
а. generale se referă 1а diferitele aspecte sub 
care poate fi considerat sunetul : mod și condiții 
de producere, calităţi obiective şi subiective, 
propagare în aer și în alte medii elastice, per- 
сереге, efecte fiziologice și psihologice asupra 
omului etc. Prin specializate continuă a conți- 
mutului său, în raport cu scopurile urmărite si 
cu cerințele vieţii, din a. s-au dezvoltat cu timpul 
mai multe ramuri particularizate: u. [сй 
(studiul tuturor fenomenelor legate de vibra- 
file mecanice), a. arhiterloniră sau a. sülllor* 
(asigurarea calităţilor sonore cerute clădirilor 
$i sălilor de concert * și de spectacole), a. 
fiziologică si psihologică (cercetarea mrcanis- 
mului de percepere a sunetului, condițiile de 
emisie a vocii, acțiunea sunetului asupra arga- 
nismului uman si asupra psihicului), electro- 
acustica (producerea, reproducerea, prelucrarea 











# acustick 


Și propagarea sunetului ete. prin mijloace elec- 
trice și electronice) şi a. muzicală. Dacă fiecare 
ramură a a. interferează în măsură тпай mică sau. 
mai mare cu celelalte, nefiind posibilă o tratare 
independentă а nici uneia dintre ele, a. muzicală 
oferă panorama cea mal cuprinzătoare a feno- 
menelor sonore. Toate specialitățite a. intră In 
joc atunci cind se consideră relația univocă 
„угаре mecanică-receptor-uman”, caz par- 
ticular al relației generale. obiectiv-sublectiv. 
Obiectul a. muzicale 1) constituie fenomenele 
sonore aflate in relaţie cu muzica, In măsura in 
care teoría şi practica lor pot contribul la funda- 
mentarea Jaturii obiective (si în parte subiective) 
a artel sunetelor, explicmd-o acolo unde este 
posibil şi contribuind la progresul unora din 
elementele ei. În acest cadru de principiu, a. 
muzicală se осирӣ de producerea sunetului la 
instrumentele * muzicale, de caracteristicile 
acestora din urmă, de calitățile fizice si psiho- 
fiziologice ale sunetelor muzicale, de studiul 
fizico-matematle al Intervalclor * muzicale, de 
organizarea acestora n moduri * și game, de po- 
distructurile melodice și armonice etc. Ditorite 
aspecte ale а, pot fi intilnite In mitologii si in 
special їп cea gr. Experimental si în parte teo- 
relie, știința а. isl are rădăcinile în antie, inde- 
pârtată, punctul de plecare constituindu-i 
cercetările legate de fenomenologia muzicală în 
unele din manifestările ei cele mai tangibile 
(intervale, moduri, instr, estetică *, dualismu) 
consonanță*-disonanți* etc.). În decursul milen., 
и, generală s-a dezvoltat impreună cu cea muzi- 
cală și uneori in intirziere, Menţionind doar 
existența unor rezultate atinse de chinezi, 
indieni, sumerieni, babilonieni şi egipteni, cer- 
cetăriit a. muzicale intră intr-o etapă Impor- 
lantà odată cu Pitagora (scc. б Le.n.) și cu 
diselpojii săi, Aristoxenos din Tarent (sec, 4 
Lem. acordă о importanţă mal mare muzicii 
decit a, Din antie, gr. s-au păstrat lucrări de 
teorie acustico-muzicald, intregi și mal ales in 
fragmente, la care pot fi adăugate capitole 
inserate in lucrări generale ale multor filozofi. 
Ín toate acestea ocupă un loc important consi- 
чега е mistico-metafizice (ех. : aşa-numita 
„armonie а sferelor cerești“, Jegarea notelor 
gamei de planete ete.). Începind cu Renaștere: 
т. intră intr-o altă ctopă, In care cercetările se 
bazează tot mal mult pe experimentare și pe 
calcule. În sec. 19 incepe a se impune subdivi- 
ziunile mai sus citate ale a. Legarea strinsă a 
teoriei * generale a sunetelor cu psiho-fiziologia 
perecperii Ini a permis dezvoltarea puternică a 
21, cu deosebire datorită Jucrări)or fundamentale 
ale lut Helmholtz, Electroacustica (definită 
Ла inceput) este o creaţie a sec, 20. V. armonice, 
sunete; sistem (U); sunet. 

cr „ Gu Ddilioni harmonics, Venetia, 
Mei e pone eno roten i ec 
et la pratique de la musique, Paris, 1636—1637; Meibom, М. 


TM. Meibemius), Amliquae mwiicis auclerea верит, Amster 
Чаш, 1652 ; Mercator, N., (N. Кабати), Logarilwatechnía,. 


























adagietto 
Londra, 1688—1674; Werckmeister. A., Musikalische Tempe- 
zater, 1601 аваа Pioneer ed І, Wallis, 


„М, 
74, Acustică fisicà (terminologie, 
viză muzicală. (ferminologie ). (D. 


adagletto (cuv. it., diminutiv de la adagio), 
i : ceva mal rapid decit 





adaglo 

adaglo (cuv. it. „degajat, în voie") 1. Indicaţie 
de tempo (2). Determinü o mişcare ceva mai 
rapidă deett largo * sl mai tară decit andante *. 
Aecepţiunea aceasta, deși cea mal frecventă, 
mu este insă admisă In mod unanim. Italienii, 
de pildă, au tendința să-l interpreteze mai repede 
(in conformitate cw sensul etimologie al cuvin- 
tului), Abrev. : Ad’. 2. Piesă muzicală indepen- 
dentă saw parte dintr-o lucrare mal mare (so- 
пака *, simlonie*) serisă In tempo a. (1). (A.M. 
З. (bale) Prima parte а traditionalului pas de 
deux. Rolul principal 11 deţine balerina, care 
execută diverse mișcări de virtuozitate, menite 
să-i pună în valoare calităţile tehnice şi expre- 
sive, balerimuhil revenindu-i acela de susţinător. 
Р.С. 
ана (loc. fr.) v. а due 

ad libitum (loc, lat. „după dorință“) 1. Indi- 
calie ce arată prezența facultativă а unul instru- 
ment sau unei voci intr-un ansamblu (1, 2), 
contrar lul obligato * (v. acompaniament). 2. 
Indicatie ce dà interpretului libertatea de a-şi 
alege nuanțele si tempoul (2), intllmità mai 
frecvent în dreptul unei coroane * sau aj unei 
cadente (3) ; 1n acest sens, sin. cu d placere * 3 
abrev. ad lib. 

ndonlan (de la personajul mitologie Adonis), 
їп prozodía * greco-latină, vers format dintr-un 
dactil* şi un spondeu* (sau troheu*) Ех. — U U 
= U. AM) 

a due (loc. it. „elle doi": Ir. d deux), indi- 
caffe care, pentru instrumentele din aceeaşi 
famille consemnate la Inceputul partituri * 
(271: 20b; З trp. ete), notate pe acclagi porta- 
tiv *, presupune execuţia aceluiaș şir de note 
Ja unison * de către ambele instr, Indicația 
abrev. a 2 apare pe parcursul partiturii după 
divisi *. 

ued ( < gr. deiño aeido, „а cinta"), poet- 
muzician ul Greciei antice, creator $i totodată 
executant al propriilor producţii (versuri şi 
muzică) pe care le recita si le cinta acompaniin- 
du-se la liră *. Reprezentativi pentru epoca 
homerică, a. celebrau in creaţiile lor faptele 
eroice. [iau fost continuaţi, In epoca clasică, de 
„către rapsozi *. V. greacd, muzică. (Cl. L.F.) 























Aeolsharle (cuv. germ.) v. harpă eoliană. 
aequale (cuv. lat., de la poces equales, „voci 
egale”), termen ce desemnează un ansamblu 
(1,2) constituit din voci (1) de același tip, fie 
numai din voci feminine, fie numai bárbátesti 
sam numai de copii, ca si un ansamblu de instru- 
mente din aceeași familie, cu același ambitus 
(1) 5i cu acelaşi timbru * (ex.: Equale pentru 
A trp.: Trei muzict funebre de Beethoven, 
1812: Ae. pentru 3 trp. de Bruckner, 1847; 
Au Soir, poem pentru 4 trp. de Enescu, 1906: 
Omagiu lul Enescu, pentru 6 grupuri de vl, de 
Th. Grigoriu). Echiv. it.: egale: roci pari. 
nerofone, instrumente instrumente (1). 
afectelor, teoria ~, teorie estetică muzicală 
cu larg ecou Їп creația sec. 17—18. Potrivit 
acestei teorii sc pot stabili, ierarhiza si codifica 
in sfera tematicului si a armonicului o seamă de 
mijloace ráspunztnd unor stări psihice (afecte) 
precise, Urmindu-l pe Platon In caracterizarea 
modurilor (1, 1) eline (v. si etos), Glareanus 
(Dodekacherdon, 1547) a desemnat pentru 
modurile curente anumite nuanțe afective (pà- 
rerea existenței unor ctos-uri distincte cra Im- 
pârtășită si In cv. med. In legătură cu modurile 
(L3) apusene si cu churile * biz). Zarüno 
(Istitutiont harmoniche, 1338) a procedat intr-un 
chip asemănător, investind Insá cu proprietăţi 
afective elementele formative ale armonicului : 
terţa * mare era „veselā“ în (imp ce ferta mică 
Е prin tradiție, o anume dialectică 
fără orizont consideră și astăzi majorul * şi 
minorul * ca fiind „luminos“ și respectiv, „їп- 
tunecat”, în funcție de terjele pe care se sprijină 
un mod și celălalt. Experiențele din domeniul 
operei *, mai ales prin stilul concitato al lui 
Monteverdi, ап pus accentul pe unele mijloace 
de expresie, vizind o sferă aparte a stirilor afec- 
tive (groază, iubire, gelozie). Mergind pină 1a 
arbitrar, pe de o parte, si pină la schematizare 
pe de alta, aceste mijloace şi-au pierdut din 
interes în a doua parte a sec. 18. Momentul de 
inflorire a a. are loc In mediul barocului * mu- 
zical germ., unde prin strădaniile lui Kuhnau 
şi J. D. Heinichen s-a ajuns la preserierea unui 
adevărat сой de formule ritmice și armonice sau 
ritmico-melodiee (v. figură (2)), Preluate de 
către J. S. Bach In eantatele * si 1n pasiunile” 
sale, aceste formule au girul valorii artistice, 
imextricabile, chiar dacă simbolica cu care 
fuseseră atunci investite scapă într-o bună 
măsură reprezentării noastre, Estetica romantică 
a muzicii programatice * nu este străină de 
această tradiție a a., ea găsind un sprijin— si nu 
de minimă importanță — in filosofia germ. a 
sec, 19 (Schlegel, Herder, Schopenhauer ; Nictz- 
sche numea motivul” „singurul sprijin al afec- 
tului muzical“). (б. F.) 
aftabile (cuv. it. „„afabil, politicos, prietenos':), 
indicație de expresie conform căreia interpre- 
tul conferă fragmentului muzical astfel notat 
un caracter grațios, afabil. 


























affettuoso (cuv. it. „afectuos, tandru“), indi- 
estie de expresie conform căreia interpretul 
imprimă muzicii un caracter tandru, cald. 
Sin. : nffello si con affetto. 

alone, semne = (< gr. #фшух oii 
afonu simadia) (BIZ.) v. notație (1V). 

alonle (< gr. pov de laa „fără ȘI govi 
„хосе“), simptom de stingere, de pierdere a 
vocii (1) în urma unei afecțiuni a laringelui, 
а sistemului nervos central sau în urma unel 
tulburări funcţionale trecătoare (teamă subită, 
emotie, trae al elutàretilor). Termen greșit intr 
Lwintal pentru „ureche nemuricali*. V. onz. 

agenlle de emeerte, organism artisticu- 
көгктеїдї avind va profil programarea unor 
anarifestári muzicale (concerto (1), recitaluri”, 
e ete.) fn cadrul stagiunilur 
obisnuite (concerte în abonament sau In 
mentului), sw meincadrate in sto 
le extraordinare, turnee ele.), Această 
de impresariat artistic. muzical poate 
şi schimburi inire artiștii diferitelor țări 
prin incheierea de contracte pe timp limitat, 
p. umăr de concerte etc. (1. R.) 

aghir кетїї (cuv. te.) v. реку: taksini. 

auto (cuv. И. „agitat, zbuciumat"), indi- 
cutie de expresie si de tempo (2) ce presupune о 
entuare а ritinulul si un caracter nervos al 
mișcării, Se foloseşte adesea in completarea 
anm termen de micare : allegro a., preslo a. ete. 

Agnus Dei (cuv. Jat, „Miel al Iui Dumnezei 
denumirea părții de inchelere a misei* (v. ordi- 
marfim missae): a fost introdusă în serviciul 






























„Ahlborn, orgă 


Corelația organică dintre cele dauă concepte se 
reflectă indeosebi In manierele (si indicațiile) 
care sint în același timp agogice sl dinamice (ex. 
catamlo* ). În afară de а, indicată de compozitori 
(¥. ügogice, semne, accelerando, rallentando, 
coroană ete.) există şi ou. mai subtilă care se 
subinţelege in funeţie de caracteristicile stilistice 
ale lucrării , realizarea veridică a acesteia din 
urmă constitule o probă a málestriel interpre- 
tative. Cele mai vechi indicații de a. cunoscute 
azi se află In Luis Milan: El Maestro [1535] 
unde intre scețluni we Пей 4 priest „гї 
etiv a espazia „раф, rar 
Tempo rübulo*, considerat de unii autori drept 
ww» ew эрий} (sem chiar termen sinonimic) 
ul te, nu întră în obicctul ei, acesta fiind mian- 
{аген subtilă a mișcării Ja uma din voei (3), 
in timp ee pulsatia metrică (v. metru) se men- 
{ine neschimbată. (Fr, L.) 

indicații și semne ~. Ad libitum", 
mixura, « suo arbitrio, a ptacere*, a capric- 
indică o interpretare liberă, bogată în 
agogice. Лесеіегатбо", sringemla®, indică 




















grûbirea, jar rallentando”, ritardandu* ritenuto”, 


NER LT de" OE 





Agius Dei 


ut olie de către pupa Sergiu 1, in sec. 7, pe un 
verset. din Evanghelia după loan. Se cunosc 
20 melodii gregoriene* de A.D. cu caracter pre- 
ponderent. Паре. 


gr: Wagner, 









s V., Finfulirunt in die Gregorianischen. 
P t HB Lais 1 S Io у Ара, ена 
Bloomington, 1984; Gradwdle sacrosanct romzene 
De lem pore ct de sanctis, Paris, 1923. (1, Н.) 


agegle (< gr. dywyh agoghé, „conducere'*) 
3. Nuantarea mişcării (v. tempo. (3). 2- Disci- 
plină muzicologică al cărei obiect este nuanjarea 
miscării în vederea interpretării adecvate a 
textului muzical. Termenul a fost introdus de 
Riemann (Musikalische Dynamik und Agogik, 
18M) drept corelativ la dinamică (1) care este 
nuantarea intensității (2) ; dar in timp ce dina- 
mea (2), ca disciplină muzicologicá, studiază 
dozarea de orice fel а intensității, n. este dome- 
ail exclusiv al devierilor de la mişcarea egală. 











incetinirea treptată a mișcării pină la proxima 
indicație де tempo (3). Semnele de cezură* 
(3.13 Il) serise după o notă (1) sau pe o bară 
(113) de măsură indică o scurtă suspendare, 
prin pauză*, n pulsatiel metrice, iar corana* 
aplicată pe o notă, o pauză sau pe o bară de 
măsură oprirea pulsaţiei prin lungirea notei 
sau a pauzei; aceste semne араг și combinate 


(i; ll; Il. Etnomuzicologia* foloseşte sem- 
mele AÙ prin care se indică efte o minimă 
lungire respectiv seurtare a notei respective, 
acestea însă sint de cele mai multe ori maniere 
de domeniul rudatou-ului, A. și, 1n aceași timp, 
dinamice* ; calando*, smorzando*, morendo*, de- 
ficiendo. (Fr. L.) 

aguguit v. hinlit. 

Ahlborn, orgă ~ (germ) v. 
instrumente; orgă electronică. 


electrofone, 


ais 


als, numirea germană modernă corespunză- 
dons хна la diez. Echiv. engl.: A sharp. 
p germană modernă corespunzá- 
toare sunetului la düublu-díez. Echiv. engl.: 
A double sharp. (1. В.) 

ajarags, instrument de suflat, confecţionat 
din corn de capră, Face parte dintre Instr. pop. 
letone, (L. B.) 

akin (cuv. rus), rapsod popular (port, cin- 
tire și instrumentist) din ţările Asiei Centrale 
(Kazahstan, Kirghizia), care cîntă acompaniin- 
du-se la domrà*. V. asuy ; gusan. 

aksak v. sistem (11,6). 

alâmuri, expresie eliptică desemnind. grupul 
instrumentelor de suflat de alamă din orchestra* 
simfonică. 

alba (cuv. sp. „zori“), în lirica trubadurilar*, 
cintec despre plecarea indrăzostitului in zori. 
Are, de obieci, forma unui dialog intre 
sau prietenul său si paznieul care stă de veghe 
semnalind ,,pericolul**, În N Franței, a. poartă 








Bibliogr.: Restori A, La notazione musicale del l'antichissima 
alba biléngur, Parma 1892, Jeauroy А. La porsie lyrique der 
troubadours, Toulouse, 1934, (А. М.) 

alborada (cuv. sp., „eintec de dimineață“; 
echiv, fr, aubade*), plesă muzicală din folclorul 
spaniol și portughez cu origine probabilă in 
lirica trubadurllor*. In arta cultă de mai tirziu 
se cunose citeva a. celebre (Rimski-Korsakov : 
А. din Caprietu spaniol; Ravel: А. del gracioso 
din Suita pentru pian ,, Miroirs" ). V. alba. (1.R,) 
unet ~ (flz.), sunete complex al cărut 
spectru, funcţie de frecvenjà* este continuu, 
avind valoarea medie a energiei acustice (ra= 
portată la 1 Hz*) constantă Intr-o bandă de 
frecvențe suficient de largă. In general, sunetul 
zgomotul") a. rezultă din ansamblul tuturor 
vibraţiilore audibile, prin analogie cu lumina 
albă, care rezultă din suma tuturor undelor* 
spectrului vizibil. Sin. zgomot alb. 






















Міт, STAS NRT 68, 





сийе (ттн, i 
os; 





ri si unită surd}; STAS 1957/1 —74, Аена. 1 
тинг. Arai d fístcd $ Enciclofelia della тима, Garzanti, 
Mite, 1974. (D. U) 


„бм се ja tee”- Anonim {сус Chansonnier de Saint-Germain: dee Pris 


Le Compagnen de l'Ameureux 
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numele de anbe sau chanson danbe (v. ex.). 
Actualul aubade* provind din aube. Echiv. germ. 
este Tagelied sau Wăchterlied avind însă mai mult 
caracterul unei rugăciuni de dimineaţă. În 
Tristan şi Isolda de Wagner, intilnim o m. 
(Actul 11). 





aleaie (de la poetul grec Azxátoz, Alceu) 1+ 
Vers vers endecasilabic alcătuit dintr-o 
anacruză* lungă sau scurtă, un trohen*, un 
spondeu*, un dactil*, un troheu și încă o silabă 
lungü sam scurtă, Se mal numește și endecast- 
lab a.: V|- U|——|— U U|— Ul 2. strofă 











g = 


as strofă alcătuită din doi endecasitabi 
а., un enneasilab а. şi un decusilub а. V, endecasi- 
lubie, vers. (A.M.) 

alemanian (de la poctu) gree Aeman), in 
prozodia streco-latinà, tetrametru dactilie cata- 
lectie”, (А. М.) 

alentorieñ, muzie ~ (alentorism) (< lat. 
alea „жаг; engl. aleatorie muste, indelerminacy ; 
fr. musique aléatorique), muzică supusă hazar- 
dului. P. ex. noțiunea a inglobat vastul cimp 
de situaţii din muzica post-serială* (v. şi dode- 
cafonie), unde a intervenit indeterminarea, са 
o relaţie de ambiguitate ce turbură demareatia 
competențelor dintre compozitor si interpret *. 
Nu lipsit tola) irämoşi™, intre care si aven 
sortisulio (lat. 
Vionatà de iratai 
positio — Vit. 
pinê Ia un pu 
zuliei*, Din persp 
reat indetermiarea, se pot distinge dauà lipur) 
de situații: 1. Compozitorul 151 consideră farmu- 
Jud 1 tă cu precizarea structurilor*, 
stud interpretului, tm mäswă ma mare sau 
mal redusă, libertatea modului de articulare si 
de suprapunere a acelor structuri, precum si 
optiunea asupra duratei operei, 2. Compozitorul 
propune un plan fernt pentru maerostruetura. 
piesei, interprelul avind de coneretizat nivelul 
micrustructural sau avind variate opțiuni pen- 
tru configurarea detaliilor 1а specia de eveni- 
mente pe care le articulează în cadrul acelui 
plan ferm. La acest nivel a. poute afecta unul, 
mat mulţi sau toti parametrii * muzicii, in care 
se cuprind si specia si numarul instr. sau vocilor 
(2). Situaţiile precedente se pot găsi si reunite 
in variate proporții, finalitatea fiind aceeasi: 
Stimularea capacității de iniţiativă a interpre- 
tului şitsau obținerea unor sunete suu țesături 
acustice cu anumite Insusiri globale. În evoluția 
muzicii contemporane, indeterminarea а fost 
wn asalt Impotriva serialismului institutiona- 
lizat, Reacţia su conturat mai inti în sinul 
scolii amer, unde a fost susținută ideologic 
de John Cage. În acest sens a. muzical s-a de- 
finit ca un curent artistic. Prin а. au trecut, 
generind forme de realizare foarte diverse, 
„compozitorii din avangarda muzicală а deee- 
miilor "60 si '70, lüdeterminarea, mui precis, 
aproximarea scriiturii, si-a avut o origine şi în 
interiorul compoziției seriale, după ce practica 
mai indelungatii a sistemului a scos In evidență 
inuthitatea aplicării acelui determinism pur, 
unde fiecare sunet in parte trebuie să Пе un 
element al unui şir controlat. Cind s-a abservat 
că, реце e animă densitate a evenimentelor 
pe unitatea de timp, structura urmărită se poate 
abtine mai economie prin operațiuni statistice 
(у. stochastică, muzica), s-a recurs la аргохі- 
marea detaliilor, practică larg răspindită în 
partiturile şcolii moderne poloneze, Momentul 
de maximă implicare a a. a fost reprezentat 
prin grafism și prim (деги) Tezteompostiton, 


















їв (in opoziţie 
MO" a. 
























alla breve 


forme de aproximare care justifică gren con- 
ceptul european de compoziție (1) și pun sub 
semnul întrebării dreptul de autor, avind mai 
degrabă contingenje cu libera improvizalie* 
inspirată din jazz* sl din tradiţiile extra-curop. 
De altminteri, manifestele unor teoreticieni ai 
a. (Cornelius Curdew, Michael Nyman) ап propus 
anularea barierelor dintre activitățile muzicale 
de grup si cele individuale, dintre profesionisti 
şi amatori, dintre condiția de executant si 
vea de auditor, dintre muzica de concert (1) 
5i cca uspirind In o ecologie sonoră, care să neu- 
tralizeze zgomotele nocive ale urașului, în fine, 
de-urtà, personal $i muzie 

va obiecl-sonor-purssi-sinphi. insu- 
flet de un grup de oameni. Dar, dincoace de 
cazurile limită, ei 
тые noțiunea de arl, 
pe scară bwrgà la era actuală, ca un corespon= 
sindirii care discerne mai multe trepte de 
мінае а realității în spațiul ғара, prin forme 
Füspunzimd muzical gindirii probabilistice si 
legilor operaționale ale logicii polivalente, 












muzical este cuti 
















oper enia! Mysie. Lo 
Baud 1-3, Kola, 196460. 


alert v, ler (з). 

uliquote (< lal. uliquol „elte, unele, citeva* 
1. Sunele а. (< germ. .Miquottüne), sunete ar- 
monice* : flajeolele (1) la instr. cu coarde; 
sunete obținute prin suflu suplimentar la instr. 
cu emisie naturale (corni, trp. ete.). 2. Coarde* 
simpatice*. 3. Registre (Il, 1, 3) de orgà* 
ce redau armonicele superioare ale unui sunet 
fundamental (v. mixtură (1) ; pietn-jeu). (С. 

atiteraţie (< lut. ad, „la“ şi ега litera"), 
repetarea unei litere (Sau grup de litere) in 
cuvinte suecesive. Deși uneori involuntară si 
cacofonică, m. constituie un mijloc poetic cu 
resurse multiple: imitative („Prin vulturi, 
vintul viu Pula” — Coșbuc), sugestive, cu efect 
psihotogie (,„Bată-re pustia, lut ( Мий eşti negru 
şi пг” — popular), burlesti (așa-numitele „їп- 
curcături de limbă”). În poezia scandinuvă si 
germ. din ev. med., în lipsa rimei, a. constituia 
impreună eu asonanta* principiul de bază ale 
versiticatiel (A. M.) 

alla breve, termen apărut In muzica italiani 
a Renaşterii*, indicind tempo-ul (2) în care 
unitatea timpului era nota brevis (v. breve 
(3) pentru majoritatea compozițiilor a cappella 
(2) (de unde şi corespondenţa termenilor). În 
eposa barocb*, apare ca 110 2) орог rompazi)ii, 
indieind execulantulul o mişcare rapidă in 
stilul sonatelor* „da chiessa“, In aceeași epocă 
noțiunea de timp, conținută nu numai în va- 
1оагеа* de doime* si exprimată deja prin semnul 
măsurii*, €, se asociază si indicatiel de tempo a. 
(ex. carul пг. 23 din Messias de Händel). În 
practica muzicală de astăzi, a. indică numai 















allargando 


interpretarea în măsura de ĝin loc de $ 
măsură сё se notează prin litera C tăiată de o 
bară vertiealà : €, (М. М.) 

айаграпйо (cuv. it., „lărgind, inürzünd), 
indicație de tempo (2) prin care se cere rârirca 
treptată a mișcării, utilizat In cazurile Їп care 
(spre deosehire de rilardando* si rallentando* ) 
se cere și ereşterea intensității; abrev. allarg. 
Sin.: largando. 

alla riversa (loc. It. „in inversare“) v. re 
теа. 

alleyrento (cuv. Jt, diminutivul Yol ауто»), 
indicație de tempo (2) ce desemnează o mis 
mai puțin vioaie decit allegro, mat mult gra- 
țioasă (proprie, de ex. menuctului?). A. este 
uneori mal aproape de оЦедто (de vx. 
op. 14 nr. 1 de Beethoven) lar alteori mai 
aproape de andante (de ex. Simfonia a VII-a 
de Beethosen). Abrev. : all, 

allegro (cuv. it, „vesel, y 
originar) Indicalie de expresie, care а devenit 
indicație de tempo (2) sí care desemnea 
mișcare repede. Deseori, pentru precizie, a. 
este insopit de un termen de expresie (ex. ас 
gloceaso*, n. ma non 1гарро*, а. axsal*, n, con 
hrio* ete.). Abrev, : 119. 2. Substantiv ce denu- 
meşte acca parle à mnei sonate*, simfonii”, 
concert (2) ete., de obleci intila, serish în formă 
de sonată și care poartă in majoritatea cazurilor 
această indicație de tempo, 




















jas) d. (їп sens 
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misa pentru intregul an de către Papa Grigore 1 
(590—604). Vocalizele (1) din а, au contribuit 
direct la naşterea secventelor (1,1). m În liturghia 
ort., m, este legată de evanghelie, de beruvic* 
si de alte momente fiind prezentă și la panahidă 
(1); este încă mai melismatică decit aceea a 
missei. w În serviciul religios protestant, и, are 
diverse funeţiunl. Luther a ordonat-a tu. formula 
missae și urmează astfel unui coral *: dotată 
cu noi melodii, а. atrage cu timpul interesul 
compozitorilor (ех. celebru, A. din oratoriul 
Messias de Handel). (б. E), 

alemandă (< fr, dense allemande, „dans 
german“, germ. Allemande), dans * lent in 
1/4, de origine germană, cu structură ternară 
42) simplă, Începe de obieri cw o ander: 
(2) (neobligatorie în a. folc., primitivă, ei 
o ritmică simplă si accente periodice гіхига 
A. devine, în see. 18, prima piesă din suita* 
fr.; mai rû este precedată de o uoerfuro * 
sau de un preludiu (2). Prin stilizare, м. si-a 
pierdut complet caracterul de dans, jar prin 
transformarea suitel (prima jumătate a хес. 15), 
a.u dat naştere allegro-ului (2) iniţial al sona!ci*. 
mO a. in 3/4, Intr-un tempo viol, există şi 
in Elveția; Гага Jegătură cu vechea n., este mai 
apropiată de valsul * repede (Haydn, Trio in 
mi major ; Beethoven, Alla tedeseu din |Cvartelui 
ор. 131). 
































alleluia (alilala) (< ebr, Hillel yah! „1.йпад! 
pe lehova“), cintec de laudă, aclamație*, in 
practica muzicală sinagogali, ca  refren* al 
unui psalm*. Încă din sec, 4 apare și la Roma 
unde, ca şi In fara de origine, avea un caracter 
bogat melismatie*, ccea ce presupunea cintarea 
sa de către cintăreți profesionişti, intr-o ma- 
nieră responsorialà*. A. а fost preluată de către 
toate liturghille* creştine, påstrindu-$i in ge- 
neral caracterul responsoria și melismatic. ш In 
misă* există două tipuri de a. : а. antifonicd *, 
їп general silabică, servind de text final al unui 
antifon (П) ; a. responsortală, ce se cintà după 
Sradual*. Forma mai dezvoltată a acesteia 
din urmă, de factură simetrică, are schema : 
А, intonajie (1, 3) + jubilius — B, verset 
(uersus*) — A, repriza a. A fost introdusă în 





йет. Mohs, Е, Die AHemande în der deutschen Каи а 
Zürich, 1832  Machahey, A, art. A» în 1 

"Paris, 1857 ; Riemann, H., Херен wel Танге awt 
hias’ Zeit, Leipzig, 1800. 





yon 
yon 








al Ioco (loc. it. „Ла Joc“), indicație de revenire 
la normal după un pasaj avind indicația ali” 
ottava *; sin. loco (1). 

al ongarese (loc. it, „in fel unguresc“), 
indicație de stil prin care se cere, în piese con- 
tining aluzii 1а muzica populară ungurească, 
o interpretare caracteristică acestei muzici, 
(Ex.: Rondo а!" Ongarese din Trio nr. 1 în 
sol major de Haydn); sin.: alt” ongeresese, all" 
ungherese. 

all'utava (loc. it., „Ја octavă"), indicație me- 
nită să evite folosirea liniilor suplimentare. Pusă 
deasupra portativului*, ea cere executarea notelor 















25 
Ja netava* superioară (а.о. alla), iar dedesubt, 
în octava inferioară (а.о. bassa). De obicei, 


grupul de note afectat de această indicație este 
marcat printr-o linie punetată. Expr. coll'olfana 
сете dublarea fragmentulni muzical respectiv cu 
octava superioară sau inferioară. ‚Аһгеу.: 
AM și ST bussa, V, abreniaţit. 

all'ungherese (loc, it) v.  all'ongarese. 

Almyloeke (cuv. germ.) v. talangá. 

Alphorn (cuv. germ. „cornul Alpilor“), instru- 
iment de sunt, conseeționat dim emm зам din 
вија de lemn. Éste specific locuitorilor din Alpii 

















alto 


ж 


modului”. A. dă naştere aga-mumitor moduri 
cromatice*, dar poate fi şi pasugeră, caz in саге 
treptele” modului sint. mobile (cind cromatice, 
cind diatonice). Asa-numitul „eromatism de 
alunecare“ {а naștere din а, cromatică a trep- 
telor alăturate, 3. În armonie (111, 1), а. modi- 
ficà cromatic notele constitutive ale unul 
acord* (de obicei se consideră а, realt numai 
fundamentala” și cvintà acordului) (eX.). 

ca element de grafie, trebule inleleasá In res- 
peetivul context armonie, căci, prin modificarea 
elementelor. acordului, structura armonică se 

















З E ip 
السا‎ 





Sunetele oli 


elvețieni de unde isi trage și numele. Conrad 
Gessner 11 menţionează în curtea sa din 1555 
cu numele „шт alpinum (v. limus) pre- 
ciinHu- si dimensiunea de 11 picioare 
+ 3,50 m). Forma instr. poate П diferit 
pt, de format conic in partea inferioară 
"pt, сопіс eu partea inferioară Incovolatà: 
inenláelt, tinzind spre forma trompetei *. Se 
iurideste cu buciumul * sau tulnicul românesc, 
Posibilităţile sale sonore se mârginese Ја armo- 
nivele * naturale ale fundamentali ре baza 
ane fost acordat (1) la confectionare (ex.). 
(d. B. 
ad) primo tempo (loc. it., „Ла primul tempo"), 
indicație de revenire la miscarea iniţială după 
uña sau mai multe modificări de tempo (2) $ 
- 19. зам t. 1". 
A) roveselo (loc. it. „in rüsturnüre, pe doy") 
N.recurentà. 
segno. (loc. it. [al séDo], „Ja semn“), indi- 
cati prin care se cere un salt In partitură” si 
trecerea directă la locul unde se află semnul ($5) 
91) tempo (loc, it., „Ла tempo“), indicație de 
revenire la mişcarea iniţiată în urma unei mos 
nier] provizorii de tempo (2) printr-o altă 
indicație de gráblre sau rărire. Abbrev. ai, 
alteraţie (alterare), modificare, de obieei 
temporară, a unei stări „date“ : 1, În ritmica 


А ... Superitari, 
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b: 








te da Alphorn 


complică ріпа la echivoe si iau naștere situații 
«le enarmonie (2), ce contribuie la realizarea unor 
modulalil * indepürlate. Semne de 
aşezate pe portativ *, inaintea notei”, care 19 
modifică inállimea cu un semiton * cromatic- 
Aceste semne, ce sint diezu) * (si dublu-diezul), 
Белш! * (si dublu-bemolul), apar pe parcursul 
discursulni şi au un efect limitat in cadrul 
aceleiaşi măsuri *, a aceleiași octave * şi a 
aceleiași voci (2) (schimbarea unuia dintre aceste 
vlemente implică rescrierea semnului). Becarul* 
are mu numai menirea de a anula diezul sau 
hemolul ci şi de a realiza о a, de ех.: un si 
bemol constitutiv (intr-un mod* mixolidic pe 
do), modificat printr-un becar, reprezintă o 
cromatizare superioară; іп basul cifrat *, in 
осш] becarului se menţiona în asemenea situaţii 
un diez. (6. F.) 

Altgelge (cuv. germ.) v. violă. 

Althorn (cuv. germ. „corn alto“) v. fligorn 

ali naturali (cuv. it, „altisti naturali“) 
falsetist. 

alto (cuv. it., < lat. altus, пам“) 1, Voce 
(1) femialuă gravă, avind intinderea so? —т® 
plasată în corul* mixt Intre sopran (1) 5i tenar 
). m In repertoriul de operă *, vocii de a. 
if corespunde vocea de mezzosoprană * si de 
contralto *. 2. Termen asociat cu diverse instr. 


Ё. 














v. 








Atteraţie (3) 


motaliet (Ш) mensurale, prin a. se dubla vi 
Joarca (1, 3) notei (v. prolatio (2)). 2. In formu- 
lárie melodice de tip monodic*, a. modifică 
starca diatonică*, prin apariția unor trepte* 
ureate sau coborite față de scara obișnuită a 








(са sax., saxhornul * şa.) și care desemnează 
instr. care au intinderea corespunzătoare regis- 
trului mediu (do? — sol aprox.). 3. Denumirea 
fr. a violei *. 4. Cheie de a., denumire a cheli * 
de do* de pe linia a treia a portativului *. 5. 


altus 


Vocea (2) а doua, după sopran (3), în structura 
multivocală* (armonică, poli.) actuală; in 
polit. primitivă, a. a fost — conform etimologiei 
— o voce înaltă, situată deasupra tenarulut (3). 

altus (cuv. lat., ,,Innalt») v. alto ; contralto ; 
voee (2). 

al-ûd (alàt; el-aüd) (cuv. arab), instrument 
eu coarde ciupite răspindit In Orientul mij- 
Jociu şî in Africa de nord. Corpul instr., foarte 
bombat, are pe faţă perforatil dispuse In formă 
de rozetă. Capul instr, pe care sint dispuse 
«шее, este mult inclinat în afară, formind cu 
gitu? un unghi de aproape 909, Instr. clasic 
avea patru coarde duble acordate (1) in evarte*, 
far cel modern 5—7 coarde. Coardele se pun in 
vibraţie prin ciupirea cu un plectru *. A. este 
principalul instr. al muzicii arabe clasice. mul 
dintre virtuazii contemporani ai a. este ira- 
anul Munir Bashir. Venit prin Spania în 
Europa, stă la originea lautet * occid. me- 
alevale. (б. F.) 

alunelul 1. Joe popular romünese eu diferite 
variante si denumiri (a. de mima. a» [ye nuneheot 
a. plimbat, u. infundat, а, bill, и. еа [а Dull 
ete.), răspindit in Oltenia. f-ste un Joc de bărbaţi 
sau mixt, In linie, cu braţele incrueisate la spate 
sau în faţă, A. mal poate fi intilnit si în formaţie 
de cere, cu brațele indoite prinse în lant. Are 
ritm binar * si o miscare vioale, cu pasi bătuţi 
si imerucișaţi. 2. Variante de brin * (brin non), 
popularizat in toate regiunile prin scoală. 
(C. С) 

amabile (cuv. it., „amabil, plăcut, grațios“), 
indicație de expresie prin care se cere o fruzare 
grațioasă, Гага rigoare. Deseori insofeste o 
indicație de tempo (2) (ex.: endantino a.) 

amator, pasionată de activitatea 
muzicală fără a profesa una din ramurile artei 
muzicale. А. de muzică se recrutează frecvent 
din rindul melomanilor care, dorind să se 
apropie mai mult de domeniul preferat, iși con- 
sacră o parte din timpul liber exercitării unor 
ndeletuiciri artistico- muzicale. Principala Inde- 
letnicire la care participă a. este aceea а inter- 




















pretării * muzicale, cu deosebire în domeniul 
vocal, unde a. devin membri unor coruri ce 
ajung adesea Ja performanţe profesionale. În 
viața muzicală românească unele formaţii, 
cum au fost Societăţile corale „Carmen“ și 
„Cintarea României: au avut în componența 
Jor a. Astăzi, mişearea muzicală de a. urmărește 
în mod organizat, їп Vederea educației estetice 





complexe atit a celor ce practică muzica in 
calitate de а. cit şi a maselor de ascultători, 
dezvoltarca tuturor ramurilor interpretării mu- 
zicale. (3. R.) 

amiblofonle v. acustica sălilor. 

ambitus (cuv. lat. „circuit, Inconjur") 1. 
Întindere a unei melodii *, voci (1) sau instru- 
ment * de la sunetul eel mai grav pinà 1a sunetul 
cel mal acut, Sin: diapazon (4) ; întindere. V 
registru. 2. Referitor la modurile (1, 3) medic- 
vale, a. indică starea autentică sau plagalá a 
unui mod. 

Amboss (cuv. germ.) v. nleovalà. 

ambusurà, (< fr. embouchure, fig. „gurå™), 
porțiune a buzelor, pe care se aplică cxtremi- 
tatea (mustiucul *) unui instrument de suflat 
va poate fi mai mare sau mai mică, în funcţie 
de dimensiunea mustiueului (la corn, trp.. 
trb, sau (шй), Termenul de a. Interioară эс 
referă Ja instr. de suflat cu апе * (ob, cl.. Гай. 
хап sax.) deoarece, în acest caz, buzele sint 
indoite spre interiorul cavităţii bucale. La 
formarva a. participă toţi muschi orbiculari si 
ерінде, in bund parte, calitatea sunetului 
gresit 2 amibejur&, (A. P.) 

шайман ( < gr. àggi amfi „de ambele 
părți” si брхуб; brahûs „scurt™), picior (1) 
metric format dintr-o silabă lungă incadratà de 
două scurte. E inversul amfimahrului *. Ix. 
U — 0. Sin, brahichoren (A. М.) 

amfimahru (< gr. auọl amfi, „de ambile 
părți” si axé makros, „mare, „шп 7), 
picior (1) metric alcătuit dintr-o silabă scurtă 
intre două lungi. E inversul amfibrahului * 
— U —, Sin. слее, (A, М.) 

amplitudine (de vibraçie) ( < fr. amplitude, 
din lat. amplitude ,Intindere") (acusticii), 
distanța maximi cu care este deviată o particula 
a unui corp in vibrație * din poziţia ei de echi- 
libru, sau elongatia maximă (v. fig). liste 
jumătate din înălțimea unei unde * considerată 
intre punelul ei cel mai malt si cel mai jos 
consecutiv. Unei a. mari de vibraţie 1 cores- 
punde o intensitate * puternică a suncluhui * 





























- amplitudes ce vibraţie (олура таш) 
~ elongata 


și invers. Jifeetul a. de oscilație a unui corp 
sonor este mărit atunci cind acesta din urmă 
este cuplat cu o cutie de rezonanţă * (ex.: 
corzile VI. + corpul ei). 

БШ + Bianu, V. V., Vioara, Bucy 1988 ; Cimar. Al, 
Acustica (Ín „Fizica generală”, vol. 11, Buc. 1960), Bádarun. 
Eug. i Grumasescu М. Bazele агыс moderne, Buc, 1961, 
SAS PRISE. cuis. Terminologie. Жы Pnl 
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amuzie ( < gr. àuoocíx din æ privativ și 
poaa „muză, artă, muzică”), tulburare a facul- 
{Alor muzicale. A. poate fi motrice (imposibi- 
itatea de a cinta), în care caz. rümlne 
intact, fiind afectată memoria muzicală sau 
poate fi senzorială (imposibilitatea de a distinge 
sunetele muzicale și de a recunoaște o melodie). 
A. se asociază in general cu tulburări globale 
ale tunețiunilor auditive sau cu afazia (pierderea 
înțelegerii și a folosinţei diferitelor simboluri 
de comunicare, vorbite sau serise, desi organele 
de emisie și de recepție pot fi intacte si In 
pofida integrității inteligenței). 

muueruză ( < gr. dv&4pouci, anaerousts) 
1- Termen grecesc de metrică (2) antică, de- 
semnind o jumătate de picior (1) neaccentuată 


SCHERZO 





analiză 


cipal, Desi a. — care, din punct de vedere 
arm, este in general o intirziere * — se plasează 
ре un timp slab, are totuşi un accent initial. 
А. scurtă este socotită ca o completare a primei 
măsuri; а. dungă este socotită ca o măsură 
incompletă, In anumite stiluri completarea ei 
constituind-o ultima măsură. Echiv. germ. t 
Auftakt (1). 

anagnost v. psalt. 

analiză, demers muzicolog care vizează stu- 
dierca şi determinarea componentelor struc- 
turaje — disociate în prealabil — ale unui text 
(lucrări), intormind eventua) Și asupra tehnicii 
generale a elaborării lucrării, A. poate fi inte- 
lensá fie ca metodă de investigare fie ca specia- 
litate muzicologieă de-sine-stătătoare, după 









Beethoven, Sonata în la major pentru pan, as ar 2) 














































































































175 3025, ә nr 12 3 кор, Омош! Sine temperat, Caietul 1) 


Amacruză (2) 


care precede prima silabă accentuată, 2. Intrat 
în terminologia muzicală, termenul desenmeazá 
o introducere formată dintr-un sunet sau un mic 
grup de sunete, precedind primul timp ( 

tare al unei măsuri *, Într-un nucleu e s 
constituie pregătirea accentului (Ill, 1) pri 





cum са se subordonează anumitor discipline 
(ca de ex, teoria * superioară a folclo- 
Tistica, etnomuzicologia*) ale căror teze este 


obiect, propria finalitate metodologie. 
În măsura 10 care se menţine la nivelul simplei 


analiză 


descrieri morfologice, a. interferează modali- 
аше didactice de abordare a tehnicii de com- 
poziţie (1—2). Însăși nașterea ca noțiune si 
afirmarea ca modalitate de studiu ale a. s-au 
petrecut In cadre scolastice, anume în acelea 
ale unui tratat din sec. 17 (Burmeister, Mustea 
potlica, 1606— v. afectelor, teoria ; (figură (2)), 
pentru ca In sec. următor (la J. Mattheson, 
de pildă) a, să devină o componentă a asa-nu- 
шие Kompositionslehre („învăţătura compo- 
ziţiei muzicale”), domeniu de care, în parte, 
va continua să fie legată si in decursul evoluției 
ci ulterioare. (Limitele я. muzicale ca gen s-au 
datorat insă, multă vreme, tocmai nedepășirii 
nivelului didactic în а. practicate în afara 
scolii). Statutul a. se diferențiază incepind 
din sec. 19: ca apare integrată în monografii 
și tratate de istoria muzicii (la Ph. Spitta, 
F, J. Fétis. А. W. Ambros ş.a.), comportind 
în uceastă calitate caracterul cireumseris al 
unei „specialităţi în specialitate”; continuă, 
de asemenea, să slujească pedagogia compoziției 
(У, d'Indy); se emaneipează, în fine, se con- 
Stituie si se consolidează ca disciplinà de-sine- 
stătătoare, pe de o parte in limitele u. de tip 
meneutie iniţiată de 11. Kretsehmar (urmat 
direct de A. Schering) care urmărește 
modul in care ,poetica" muzicală se incorpo- 
теала în și se traduce prin structură, moment 
cu moment al desfășurării operei, incepind 
cu elementul tematic şi continuing cu peri- 
pelile transformárii lul pe tot parcursul com- 
poziţiei iar pe de altă parte (п strins contact 
cu domeniile teoriei *, esteticii *, psihologiei * 
muzicii ; o seamă de concepte cum sint funcţie * 
$i funcționalitate muzicală, „reprezentare so- 
nora” (Tonvorstellung), formă *, ritm *, ar- 
monie *, stil *, „dinamică interioară” '(In- 
nerdynamik) etc., asa cum se conturează cle, 
în primele decenii ale sec. 20, la teoreticieni ca 
Н. Riemann, б. Adler, E. Kurth, Н. Mers- 
mann $.а,, hotürüsc (la aceiaşi) și sensurile a. 
muzicale, asigurind acesteia o solidă bază sis- 
tematică” și metodologică şi ferind-o implicit 
de descriptivismul și riscul șablonizării се vor de- 
veni inerente, cu timpul, а. de tip kretschmarian 
(mai ales in formele ei „popularizate” prin 
ghidurile de concert, programele de sală etc.). 
Autonomia a. şi corelaţia el cu marile sinteze 
teoretice, departe de a s exclude una pe 
cealaltă, constituie, in toate cazurile citate mai 
sus ca şi în altele, aspectele complementare ale 
unui proces de maturizare a demersului analitie, 
al cărui țel ultim devine acum unul supramar- 
fologic: fic „logica muzicală” (Riemann), fie 
stilul * (Adler), fle dialectica formei * muzicale 
(Asaffev), fie fluxul de energie”, „dinamica 
interioară” (Kurth, în parte Mersmann) (v. 
energetism), ca principii ce definesc, dintr-o 
perspectivă fenomenologică (v. fenomenologie), 
specificitatea, esenţa, ce-ul ireductibil nu numai 
al operei ci si al gindirii muzicale insăși. 
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(De notat că In sistemul a. riemanniene pot fi 
deslusite anticipări ale a. muzicale structura- 
liste, „logica muzicală” fiind pe de o parte 
logica unor relaţii ce se stabilesc In cadrul Tic- 
cărui parametru * — melodică, armonică, rit- 
mică ete. — al structurii *, logica funcțiilor 
motivului pe plan orizontal și vertical etc. iar 
pe de altă parte cea care face posibilă comuni- 
carea dintre creator și auditor). Sarcina de 
„a Vine pasul” cu nova problematică de creație 
și mai ales cu diversificarea ealeiduseopică a 
acesteia proprii muzicii sec. 20, revine a. mai 
ales In perioada postbelică. Cea mai fermû an- 
gajare a a. în această direcție se produce în 
Jucrările teoretice ale umor compozitori iar- 
tanti ai sec. (Schönberg, Hindemith, Messisen 
preocupaţi să-și definească, expll 
lamenteze propria concepţie și tehnic: 
creaţie, propriul ,,sistem" de gindire muzicală. 
În situația In care scopul a. continuă să Пе cnul 
fenomenologie, de dezvăluire a jidentilàr': — 
fie ca si de ordin formal — a operei, devine 
evident cà metodele prestabilite de 
palibile cu extrema varietate а 
de creație, cà „o metodă unică sau preferential 
de a. nu poate exista" (М. Stephan), că deci 
condiția eficacitàlil a. este adaptarea metodei 
ti Ja specificul muzicii, la obiectul analizat. 
Legat de această cerinţă apare, In multe cazuri, 
şi aceea a concentrării studiului analitic asupra 
unui număr restrins de trăsături structurile: 
asupra aspectelor formale celor mai caracteris 
tice pentru compoziția sau domeniul de ere 
supuse investigării putind si trebuind să fi 
(după H. Eggebrecht) şi o „interpretari 
(teoretică, n.n.) a muzicii căreia | se aplică, 
relevanja ei nu se măsoară ìn funcţie де cpw- 
zarea, pe parcursul studiului, a categoriilor 
morfologice ale muzicii ci 1n funcţie de capaci: 
tea analistului de a discerne fie principiul nic 
fie grupul de principii care individualizează 
structural (și nu numal) lucrarea analizată 
(procedura este ilustrată exemplar de P. Boulez. 
care relevă în Sacre du printemps de Stravinski 
ritmul ca factor ce ordonează și polarizeuz: 
toate celelalte dimensiuni ale muzicii). Directiu 
structuralistă urmată In a. muzicală Incepind 
mai ales din deceniul 7, s-a constituit prin 
transferarea în acest domeniu (cu adaptările 
necesare) a unor mecanisme de а, — dar mai 
intti a unei viziuni asupra obfectuiuí, a criteriilor 
de abordare a acestuia, a conceptelor сіс. — 
proprii lingvisticii structurale şi semiotieii. A. 
muzicală structuralistă dezvoltă la extrem tsh- 
nicile disociative aplicate structurii — tehaici 
caracteristice dealtfel, prin definiție, a. muzicale 
1n general — dar aşează și consideră realitatea 
structurală a operei intr-un sistem de referințe 
teoretice, in categorii si legi de organizare, In. 
ultimă instanță într-un ansamblu de convenții, 
esențialmente diferite de cele clasice. Telul 
primordial al a. muzicale structuralisle — care 
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operează în spiritul „regimului de rigoare si de 
obiectivitate științifică” (art. structuralism, In 
Diclionar de filozofie, Buc., 1978) instaurat 
$n general de structuralism — este determinarea 
exactă și exhaustivă (о exbaustivitate, In mod 
ideal, statistică) a gramaticii textului muzical 
xau a anumitor laturi formale ale operei, obiectul 
analizat fiind văzut de Песаге dată са un „sis- 
tem” de relaţii intre elementele sale componente. 
Matematizarea demonstrației — în consens cu 
tendinţele de acest fel manifestate îm ştiinţele 
contemporane — slujește țelul amintit mai sus 
ım sensui că ca furnizează a. instrumentele nece- 
sure tocmai acelei elucidări precise şi înlegrale 
a problemelor (inclusiv mijloace de cuantificare 
şi clasificare a datelora, a rezultatelor parțiale 
ale a. etc); descifrarea principiilor formative 
ale unui text presupune astfel, de pildă, exa- 
minarea tuturor corelațiilor ce se stabilesc la 
nivelul anumitor parametri, conform unor 
seturi" de criterii fixate In prealabil, ordonarea 
їп grile” a rezultatelor parțiale ale a. cte., 
— operaţiuni in funcţie de care se deduc, în 
final, concluziile. Validitatea demersului ana- 
Title strueturalist se vádeste nu atit Yn graniței 
propriu-zise ale a. muzicale (în a. „gramaticală 
а operelor) — domeniu în саге rezultatele nu 
dileră substanțial de „„echivalentele” lor din 
a. tradiţională — cit mai ales în domeniul, 
mai nou abordat, al determinărilor muzicii ca 
limbaj si ca proces de comunicare. Wi În muzi- 
cologia românească я. apare relativ tirziu 
(вес. 20), mai intti ca instrument de cercetare in 
serviciul unor discipline ca istoriografia (G.Brea- 
zul), folcloristica (C. Brăiloiu ) sau bizantino- 
logia (1. D. Petrescu), in etapa interbelică a dez- 
voltării acestora, Constituirea a. ca gen muzico- 
logic autonom (prin aplecarea ci exclusiva si 
univocă asupra compoziției) se produce în dece- 
niile postbelice, In contextul general al maturi- 
zării muxicologiel si din necesitatea lichidării 
unor „datorii” ale acesteia faţă de activitatea 
de creație. Se poate spune că Intr-o durată 
istorică minimă, а. muzicală românească a 
atins, grație dezvoltării numerice, diversificării 
lipologice, varietăţi obiectivelor (problema- 
tieli) abordate, bunei jazestrări tehnice şi leo- 
retice, principalele etape de evoluție pe plan 
mondial a acestei specialităţi, distingindu-se, 
nu о dată, și prin contribuții originale. În funcţie 
de obiectul și finalitatea ci, a. comportă, în 
muzicologia românească, o subgrupare în trei 
mari categorii, cuprinzind : a) a. raportate la 
produsul componistie Individual (fie 1a partituri 
izolate, Пе la o latură a limbajului unui compo- 
zitor), b) a. care instrumentează cercetarea 
unul domeniu special de creație, а. unui sti, 
a unel epoci ete. şî care obligă la o viziune gene- 
raligatoare si la unele sinteze teoretice (de ex., 
a. consacrate cvartetelor de Beethoven — 
T. Ciortea, — melodiei palestriniene — L. Co- 














analiză 


mes, — polif. vocale a Renașterii — M. Eisi- 
kovits, — formelor muzicale ale barocului la 
J. S. Bach — S. Toduţă, stilisticil contempo- 
rane — V. Herman), cJ lucrări în care analiza- 
rea materialului componistie nu mai slujeste 
explicării unor mecanisme de creaţie ci elucidării 
unor probleme sau concepte teoretice (limbajul 
armonie — W, Berger, А. Raţiu, — conceptul 
modal — W. Berger, G. Firea, A. Vieru, D. Ни- 
tiw, — sau eel ritmic — C. Tiran, — etero- 
Хопіа», categoriile de sintaxă muzicală — Șt, Ni- 
culescu — ete.), Cu excepția situaţiilor їп care 
modalitatea de а, se condiţionează de o viziune 
teoretică generală (este mai ales cazul a. din 
categoria с precum si, mai nou, a celor de tip 
strueturalist), metodele analitice sint 1n general 
fie eolufipe (descinzind din metodologia a. 
kretschmariene) fie cumulative (constind in 
studiul pe componente, pe dimensiuni structu- 
rale a muzicii, in opoziție cu uzanta evolutivă 
a urmăririi „pus cu pas" a partiturli) fie, In 
sfirsit (şi aceasta mal cu seamă în compoziţiile 
mon-traditionale, incepind cu cele post-seriale), 
nestatornicit cl concepute In funcţie 
de însăși „materia” analizată. Despre eficaci- 
tatea oricăreia dintre modalităţile menţionate 
— dar înainte de toate, a celei evolutive — se 
poate vorbi, firește, numal In măsura їл care 
са conduce la concluzii cu caracter de sinteză. 
Unul dintre domeniile de cercetare care au 
prilejuit manifestarea din plin a capacităţilor 
sintetizatoare în studiul analitic, și astfel, 
accesul real al analistilor la esenţa structurală 
a muzicii a fost cel al exegezei eneseiene : sur- 
prinderea într-o serie de а, a procesualitatilor 
ciclice”, variaționalee, eterofoniee, a spreifi- 
cului modal“ ete. din muzica lui Enescu con- 
stituie mărturiile unui atare rezultat. 
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analiscî lestul wi musical din pers parted contemporan. (СЫР 


mnupest (< gr. àvá ana, repetat” si malev 
paien, „a ovi"), picior (1) metric compus din 
două silabe scurte si una lungă. Este inversul 
dactilului*, de unde şi denumirea de алаас. 
Ex. UU =. (A. M) 

amastasimatar — (BIZ) (< gr. dvágzzotz 
anustasis, ,Inviere"), colecție de cintări con- 
tinind slujba invierii de la vecernie” şi utrenie* 
pe cele opt ehuri*, Primul a., in Ib. gr., a fost 
tipărit la București în 1820 de câtre Petre 
Efesiul (NEON ANAXTAEIMATAPION), iar 
In 10. rom., de către Macarie Ieromonahul, la 
Viena In 1823, Sin.: anastasimatar melos. 
(S. B. B.) 

anavatmi (< gr. ăvagz0uda апараітоз „гі- 
dicat, treaptă”), termen liturgic ortodox: 1. 
Grupul de psalmi (CX CXNXIID care 
alcătuiesc catisma a 28-a, numiţi In breviarul* 
roman psalmi graduales (v. gradual), in slavonă 
slepenna, iar in românește einlarea treptelor ; 
2. Cele 25 de antifoane (1, 1) ale ehurilore, 
case reprezintă în mare măsură versete din 
cinlarea lraptelor, si care se cintă la utrenia* 
de duminică intre ipacoi şi prochimen. 



























выбору, : Cabrol, Dom F, & Lecleren, Dom H., Dictionnaire 
Фон. Cirdlienne etta lurgis, бот. 1, vol. 2, 1883. (б. бы 


ancie (< it. ancie ; fr. anche; germ. Zunge; 
engl. reed), lamă din trestie sau din metal care 
traversată de un curent de aer, este pusă în 
vibrație“ sl produce, la rindu-i, oscilația coloa- 
nei de aer (sunetul) la unele instrumente de su- 
flat. Există a, batante, de dimensiuni mai mari 
decit deschiderea ce permite trecerea suflului, 
transmițind numai о parte din vibraţie (ex. la 
regal*) si a. libere, care, oscilind pe toată supra- 
Хаба, transmit intreaga vibrație (ex. 1а armoniu 
muzieuţă*, acordeon”), Sunetul fix al a. meta- 
lice depinde de felul (densitatea) metalului din 
care sint construite, de lungimea si grosimea 
Jamei; sunetul a. din trestie vartază In funcţie 
de presiunea buzelor exeeutantului, fiind modi“ 
ficat In continuare și de lungirile și scurtările 
coloanei de aer (acționarea orificiilor și clapelor 
instr.). Se disting, în cadrul a. din trestie: 
a. simple (a. batante, dintr-o singură lamă, са 
la cl. şi sax.) si a. duble (din două lame, ca la 
ob., е. engl, fag.). Celor din urmă le pot fi asi- 
milate şi buzele executantului, a căror vibrație 
se produce în interiorul mustiucului* (v. si 
ambașură). Registrele (U, 1} de a. la огра" 





sint registrele a căror coloană de aer este lutre- 
ruptă periodic de vibrația unor a. batante 
sau libere. Majoritatea acestor registre sint 
desemnate prin numele unor instr. de suflat 
Sordun*, Hackett*, trb., trp, fag. (G. V. 

andamento (cuv. it. „mers, direcţie”) 1. 
Subiect * amplu de fugă *, impărțit în două 
secțiuni distincte printr-o cezură * (J. 5. Bach, 
Fuga {п la minor, В. W. V. -543 şi Fuga croma- 
ted їп re minor, B. W., V. -003 ; Hándel, Fuga din 
Bels Bazzar ; Begin with pray'r, and end with 
praise). Termenul a. este folosit pentru a deosebi 
acest tip de subiect de sogefto, prin care se Infe- 
legea, In sec. 18, o temă * arhaică provenind 
stilistic din ricercar *. 2. Teoreticienii germ. 
folosesc termenul a. ca sin. pentru interludiu 
(3) de rugă. 3. Episod 1n maniera de trio (111) 
a uverturilor * fr, ; este la originea temei a dona 
din allegro-ul de sonata *. 

andante (cuv. it. „mergind, саге curge”). 
1. indicație de tempo (2) ce desemnează o 
mişcare lentă dar curgătoare. De-a lungul tim- 
pului, semnificaţia acestui termen a suferit o 
evoluţie spre lent. Abrev. : And. 2. Ca substantiv, 
denumesie acea parte dintr-o sonată *, simfo- 
mie *, concert (2) etc. ce se cintă In acest tempo. 

andantino (cuv. it., diminutivul lui andanie*), 
indicație de tempo (2) ce desemnează o mișcare 
mai repede decit andante. Abrev.: Andine 

angelica v. arelliuto. 

anglaise (cuv. fr., [angle] „/dans/ englez”), 
vechiul nume dat in Europa continentală unui 
dans* englez de origine folclorică, in 24, 3/4 sau 
3/8, intr-un tempo (2) vioi, cu structură biparti- 
tá. A. este numită uneori In Germania Fran- 
çaise. Au mal fost denumite a. și alte citeva 
dansuri, tot de origine engl.: Ballads, contra- 
dansul“, ambele In măsură binară *, Hornpipe 
(1). Stilizată, a. a devenit una dintre mișcările 
suitelor * și baletelor * din sec. 18—19. 

anima (si con ~) (cuv. si loc. it, „suflet, 
cu suflet, fnsuflefit"), indicație de expresie si 
de tempo (2) conform cărela se cere o interpre- 
tare Insufletità, plină de viață; antmato. 

animando (cuv. it. ,Insufletind"), indicație 
de expresie sí de tempo (2) conform căreia se 
cere inviorarea treptată a fragmentului muzical 
astfel notat. 

animato v. anima. 

ansamblu ( < fr. ensemble) f. 1. Totalitatea 
interprefilor unul teatru (dramatic sau liric). 
(Sin. : (гира de operă *). 2. Grup de muzicieni 
care cintă impreună. Sin: formaţie * (ex. 
simfonie ; a. vocal). 11. Numár' 
dintr-o operă а care participă mai mulți soliști, 
cu sau fără cor. V. corp de batel. (A. M.) 

antecedent (< fr. antécédent; germ. Vor- 
dersaiz; it. ргорозіа; 1. 1. (In sens generic) 
cea dintii secțiune a unei unități a discursului 
melodie (frază *, perioadă (1) sau dublă pe- 
rioadă) structurate binar * si simetric. A. se 
articulează prin respirație (v. cezurà (5}), ca- 




































































































































[3.5 Bach, Anglaise cin Sulta all-a franceză) 


Anglie 


dentă (1) sau semicadență cu cea de-a doun sec- 
Yune — consecvent * — a unității în care se 
îcadrează, 2. (in muzica clasică şi ramantică) 
Fraza iniţială (4—8 măsuri) a unei perioade 
construite pe cvadratură (8—16 mäsuri). П. 
prima expunere tematică intr-o lucrare (sau 
fragment de lucrare) caborată prin tehnica 
contrapunetului * imitativ (canon *, fugă *, 
secțiune fugato = ete.) (S. R.) 

anthem (cuv. engl. [enĝam], engl. veche, 
antefen < lat. medievală antéfeua), gem spe- 
cific bisericii anglicane, pe text în lb. engl. 
extras, de obicei din biblie. A apârt odată 
cu Reforma sí a evoluat de 1а tipul pentru сог 
a cappella * apropiat motetului * (full а. 
Ja Christopher Tye, Tallis, Robert White, 
Byrd) 1а forme mal ample, divizate în secțiuni 
corale si solistice (verse a. la Byrd, Thomas 
Tomkins, Gibbons) pentru a atinge, în sec. 17, 
proporțiile unei adevărate cantate * cu. arii * 
şi coruri ample, acomp. orch., introducere si 
interludii (2) instr. A. mal simple pot fi acom- 
paniate numai de orgă (Ja John Blow, Purcell, 
Jeremiah Clarke lar, mai tirziu, Ja Händel). 
Genul continuă să fie cultivat si In epoca mo- 
deznă (Elgar, Ireland, Ralph Vaughan Williams, 
Britten, Barber ele.). V, antifon (11). 























Bibliei: Foster, M. B., Antkem ані Anthem Сот) 
1901; Fellower, E. 1. Крй Cathedral Music, 1043; The 
Nae Oxford. History of Munic, vol. 11, p. 114—118. (4. М.) 


antibahius, picior (1) metric alcătuit din două 
silabe lungi și una scurtă. Este inversul lui 
Баия =. Ex — — y. Sim: palimbahtus. 
(А. M) 





anticipație (< fr, engl. anticipation; germ. 
Antizipation, Vorausnahme), sunet сє apare 
inaintea acordului * căruia fi aparţine, În ge- 
neral, a. este străină de acordul impreună cu 
care apare simultan; valoarea ei este scurtă si 











(J.S. Bach, Anglaise, din Suta a Ifa franceză ) 
Anticipaţie 


se situează pe ultima parte a unul timp (1,2) 
slab. A. este direclă cind apare la aceeași хосе 
(2) cu nota reală, și indirectă cind apare 1а айа 
хосе, A. poate fi simplă (avind caracter melodic, 
la o singură voce) sau mulliplà (constind 
intr-un acord intreg). V. armonie; disonanță ; 
intirziere, 

antidaetll v. ипарем. 

antifon (gr. бутіфоуос ; lat. antiphona; it. 
și sp. antifona ; fr, antenne; germ. Antiphon; 
engl. antiphon și antiphon) 1.1. În muzica 
bizantină *: scurte formule aclamative (v. 
aclamație) ori depreciative sau versete scoase 
din psalmi * care preced sau urmează un psalm”, 
un grup de psalmi sau anumite ctntări. In pre- 
zent se cunosc In practica bis. mai multe а.: 
a) a. catismei: părțile sau máririle catismelor, ale 
căror versuri se cintă alternativ ; b) а. либе, 
mumite și tipica, fiind luate din psalmii tipici 
(nr. 102 si 145). Se сїлїй la liturghie *, duminica 
şi la unele sărbători, după ectenia * mare: 
€) а. de rind: psalmi 91, 92 si 94 care se cintă 


antifonar 


la liturghie în loc de psalmii tipici și de fericiri, 
cind nu se indică să se cinte odele canonului 
(3): d) a. sărbătorilor praznicale: versete 
scoase din psalmi care ilustrează ideen sürbü- 
torii ¢) m. freplelor sau ale ehurilor *. Sint 
în număr de 25, cite trei pentru ehurile 1—7 si 
4 pentru ерш 8. Fiecare a, conține cite două 
versete alese din psalmii graduali (v. anavatmi ), 
sau comentarii ale umor versete incheiate 
printr-o doxologie *. A. sint atribuite, de obicel, 
lui Teodor Studitul, dar şi lui Ion Damaschi- 
mul. Din punct de vedere muzical, tonte aceste 
а, aparțin stilului * irmologie *. 2. Răspunsurile 
(Doamne, miluteşte, Dă, doamne ete.) la ecteniile 
zise de dincon sau preot (А. Pann). 3. Р. ext,: 
refren *. (G. C.) Hl. În muzica gregorianà *, 
melodie mi prea lungă (2—4 versete) în stil mai 
ales siabie, ataşată psalmilor ca introducere, 
refren si incheiere (sau numai sub una din aceste 
forme). Deşi legată de psulmi, a. poate Into- 
cintarea altor texte liturgice, după cum 
istă şi a. independente, Modul de execuţie 
al а. variază după locul pe care 11 ocupă, Intro- 
ducerea se cintă, de obicei, solistic sau respon- 
serial * {аг refrenele si incheierea, de câtre 
cor, Paradoxal, eintarea antitonică * este pro- 
prie psalmului şi nu а. Chiar dacă, la origine, а. 
a fost executată anlifonie, practica accasta s-a 
pierdut foarte repede (incă din séc. 5) nerd- 
minind decit numele ca s-o ateste, Abrev. : 
, pealmorie. 


























 Büliogr.: Govaert, E. A., La таоме antique dans le chan? 

екі зе latime, Gand, 1885 Gaston, A. Lez origines du chant 
E, 1907: Wagner Р, 
aqu'à [a fin du 
„1 Sani anti- 

йек, Р. Pr, Despre 

1 și cintarea bisericească, 
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Тин bizantime privite istorie în struc. 
tura «i rinduiala Lor, Bue, 1943: Pann, An Anfifoane ce să 
ОШ 5и Пе ri eos i le S. Laghi, Bue, 1833, 


amtüfonar ( < lat. antiphonarium; antipho- 
nale), una dintre principalele cărți de cintâri 
ale bisericii catolice, ce cuprinde antifoane 
(II), răspunsuri (lat. responsoria) şi psalmi *, 
în opoziție cu gradualul (lat. liber gradualis ). 
Textele cintărilor din a. sint cuprinse in bre- 
маг *. (б. F.) 

antifonle (< gr. ăvzigtovta : antiphonia, „in- 
tonare contrară, opusă”), cintare sau execuție 
ce constă in alternarea unul solist cu un grup, 
ori a unor grupuri vocale sau instr. Wi Teoria 
untică'acordă termenului а. accepţia de alternare 
а două coruri precum și aceea de cint Ia осїауй* 
(in Problemele muzicale de Pscudo-Aristotel și 
in serierile altor teoreticieni). Win cintu 
creștin, se practică de prin sec. 4, sub influenţa 
liturghiilor * siriacă si antiohiană. Controver- 
sată, originea a. se găseşte, după unii autori, 
în templul ebraic, după alţii în structura poe- 
беа strofă * — antistrofà * clinà (у. greacă, 
muzică). Este caracteristică, In toate liturghiile 


pentru dialogul dintre oficiant şi сог (sau 
strană). Wi In liturghia ortodoxă este legată de 
forma antitonului (1,1), iar n cea catolică repre- 
zintà, intr-un stadiu incipient, partea de intro- 
duecre, intermediară și finală în psnlmi * și 
imnuri (1). Ca gen de cintee cu refren a fost 
preluată de Ambrozie din Milan, Unele dintre 
cîntecele de stil antifonie au devenit parte 
alcütuitoare a antifonarulul *, M După Conciliul 
din Trento (1515—1563), a. a pătruns in zica 
politonică *, cunoscind o dezvoltare indepen: 
dentă de muzica psalmilor. Scoala veneţiună *, 
pornind de 1а condiţiile arhitectonice si acustice 
de la San Marco (biserica avea, în cele două 
tribune, cite un cor și cite o orgă), a cultivat 
stitul responsorial * sub forma cazurilor si a 
partidelor instr. antifoniee (așa-numitele cort 
speszali). Tehnica imitativă ş a ceoulul (11) 
$1 contrastele transante ale intensităţilor (2) 
(tratate după principiul asacmumiilelor /erase 
dinamice *) au reprezentat clemente Importante 
in procesul constituirii cantatei*, oratoriului *, 
concertului * vocal si instr, A. Isi exercită in- 
fluenta si asupra seriiturii muzicale clasice si 
romantice, o reeditare a et fid proprie wesela- 
sicismului * sl mai ales Incercăritor moderne 
de stereofonic *. Ш În fole. romànese, execuția 
de grup a unor genuri (ех. colinda *) are un 
caracter antifonie (impus În primul rind de 
neceșitatea repartizării pe subgrupe de 
cutanti a unui text epic de mai marl dimen- 
siuni). Intrarea (1) precipitatà a unuia dintre 
grupurile vocale, Inaintea terminării. versului 
cintat de celălalt grup, dă naștere umor rw 
mente de polifonic, respectiv de eterofonie *. 
V. bizantină, muzică; greaca, muzică; grego- 
riană, muzică ; concert (2) s folelor, 



































Рио, бегает 


Ac Ла wélopée апре dana le chant 
‚1895 Gastoué, A., Les origines du chant 








Orzel w. Klavier în der Musik des 16. оя 
110; NE ierunt, A. tea, Ними 
ХҮШ tie Susi amigua Europa Онай, TE Byd- 
Бози, 1989; Bartók, B., Melodien der rumänischen Colinde, 
Viena, 1935; Drágol, 303 colinde, Craiova, 1925, (G. F.) 
antispast ( gr. ут anti ,invers" si onaa+6c 
Spastos, tras”, < зразо, „а trage 
în sens contrar”), picior (1) metric alcătuit 
dintr-un jamb * și un trohen *. E inversul 
choriàmbului: u — — U. (А. M) 
antistrofa (< gr. дутютрорӯ, din "at 
»invers" și өтрорћ strofă”) 1. În tragedia * 
antică greacă, orice răspuns al corului саге, р. 
ext., a ajuns să desemneze partea sa lirică. 2. 
Secţiunea mediană a poeziei lirice gr., situată 
între strofă * și epodă *. (A. М.) 
amtologhion v. antologie (2). 









Е. 

















antologie (< gr. @бо$ antos ,floare" si 
Мо logos ,cuvint") 1. În sensul general, 
termenul se referă la reunirea — in volume eu 
caracter didactie sau destinate amatorilor — 
fie a unor piese (instr. sau vocale) de miei pro- 
porții, fie а unor cintece pops, selectate după 
anumite criterii (gen, zonă de răspindire a 
genului, situația repertoriului folelorie intr-o 
regiune ete.). 2. În muzica bis. ortodoxă, volum 
ce cuprinde o culegere de cintări alese din toate 








apogiatură 


in muzica vocală, ce sugerează. prospețime, 
claritate. şi fermitate; sunet deschis, 

a placere (loc. it. „după plac; după dorinţă”), 
indicație ce acordă executantului libertatea de 
a-și destășura interpretarea, mat ales in ceca ce 
priveste miscarea, conform propriei lui dorinţe, 

apodeipnon (спу. gr. dmóðewvov) v. pave- 
cernifá. 

apoţiatură ( < it. appoggiare, „a sprijini, a 
rezema, a susține” ; fr. note d'appogtature ; germ. 


W.A Mozart, Sonata Їп re major pentru. pian, KW. ir 


Allegro 






































WAMozart, Sonata їл до minăr pentru plan, KW. 310 





Allegro maestoso 
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alungă 


Exc 


WAMozart, Sonata în do major pentru plan, K Vi. 308 


Allegro con spirito. 
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Apogiatürā 


slujbele bisericeşti, Sin: antologhton., V. Calo- 
fonicon. (N. M.) 

surtraet (< Ir, enire'acte „intre acte"), lucrare 
instrumentală destinată legăturii intre secțiunile 
(actele) unei lucrări lirice muzicale, Continuind 
sau anticipind atmosfera creată de actele inve- 
cinate, a. se aliază cu intreaga acțiune a lucrării, 
păstrindu-și totuși unele trăsături distincte. 
Cind acestea din urmă sint incă mai accentuate, 
muzica pierzind legătura cu acțiunea propriu- 
zisă, а. se transformă în interludiu (2) sau în 
intermezzo (8). (I. R.) 

anvil v. nieovalà. 

apehema v. bizantină, muzică, 

aperto (cuv. it. „deschis ; fr. ouvert; germ. 
offen) 1. Indicalie tehnică pentru corn * ce 
anulează indicația anterioară de sunet inchis 
{chiuso său bouché (2)). 2. Indicatie tehnică, 
in muzica vocală, de incetare a execuţiei bocca 
chiusa *. 3. Indicatie de stil *, aplicată în special 





3—e53 , 


Vorschlag), sumet armonie sau melodie ce 
precede, la secundă * inferioară sau superioară, 
un sunet real. A. primește de obicei accentul 
(111) tare, Există două feluri de a.: lungă şi 
a. scurtă, A. lungă este un sunet armonic, 
străin de acord *, care merge Ja sunetul real 
direct sau prin tigurapie *. A. lungă poate fi 
simplă sau dublă, A circulat sub diferite denu- 
miri (cambiala *, nola cambiata; germ. Wech- 
selnate ; fr. chute, port de volt; engl. baekfall) ; 
a fost, în faza de trecere de la contrapunet * 
la armonie *, foarte divers și arbitrar notată, 
pină in sec. 19 cind a inceput să fie scrisă 
cu. valorile corespunzătoare (V. accent П). 
А. scurtă este un sunet melodic, de ornament *, 
care nu se supune împărțirii normale a măsurii *. 
Este confundată uneori cu acciaccatura * si 
chiar cu a. lungă. Din 1750, a. scurtă a inceput 
să, [ie notată cu o notă mică al cărei steguleţ 
este barat de o linie oblică. 


apotome 


apotome (cuv. gr. arozoe# „parte deeupatà""), 

termen grecesc din antichitate, desemnind 

raportul aritmetic al semitonului * cromatic * 
2187 


2048 





pitagoreie de „са rezultat a] diferenţei 


9 
dintre tonul * mare pitagorele de —— și semito- 


2 
nul diatonic * pitagorele de u numit Limma 


(gr. 2£iggax „rămăsița”). Astfel, în sistemul 


9 256 
inversproporționale, — : а = 


- Tot astfel, semitonul limma rezultă 


mărimilor 
2187 





prin diferența dintre evarta * perfectă pitago- 





81 

песа de —— și terla * mare pitagorcicà de 
$1 — 336 

dect = in sistemul cenţilor*, 





61 
semitonnl cromatic a. = 113,7 C, iar semitonul 
diatonic limma = 90,2 C. 








Вацон, Reisach, Th., Ла wusique grecque. Paris, 1926; 
Гїшегї, H. si Humpert, H U., Des Дедом der ‚ейтен 
Masik, Regensturg, 1973. 1 H) 





appassionato (cuv. it, „pasionat, pàtimas"), 
indicație de expresie prin care se cere o inter- 
pretare plină de pasiune si înflăcărare. Se intil- 
meşte adesea alăturată unei indicații de tempo 
(2) (ex.: Largo a.; Allegro con brio ed а., in 
Sonulele ор. 2nr. 2 şi ор. 111 de Beethoven). 
Sonata Appassionata, op. 57, de Beethoven а fost 
numită astfel ulterior, datorită caracterului ci. 

applicatura (cuv. it.) v. digitatie. 

a prima vista (loc. it., „la prima vedere"), 
expresie ce indică executarea unei lucrări mu- 
zicale fără studiu prealabil; prima lectură а 
unei piese muzicale. V. Solfegtere. 

агаһеве 1. Elementul decorativ din artele 
plastice a sugerat lui Schumann titlul uncia 
dintre lucrările sale pentru pian (ор. 18), 
în legătură, probabil, cu caracterul sinuos si 
capricios al desenului melodic ; titlul de а. se mai 
inttIneste şi la alti compozitori (ex. Debussy). П. 
Figură în baletul clasic (curba formată de piciorul 
şi braţul opus tinzind spre orizontală). (1. В.) 

ment, manieră de a prelucra un text 
muzical sau o piesă în întregime, destinate fie 
unui solist * (vocal sau instrumental), fle unui 
grup de interpreți, substituind, tmbogitind 
sau reducind numărul acestora. A. poate trans- 
figura total o temă * muzicală iniţială; în acest 
caz, aranjorul are un important rol creator. În 
muzica uşoară, a. sint deosebit de utile si de 
multe ori tnnobíleazá temele mai ales prin orches- 
trai * izbutite. O manieră frecventă de a. 
este reactualizarea unor plese care în trecut 
s-au bucurat de mare popularitate (ex. Valencia, 
Ramona etc.) (1. В.) 

areanul, joc popular românesc din nordul 
Moldovei. În timpul stăpinirii austro-ungare 
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asupra Bucovinei, se juca la Incorporsrea 
reeruţilor, ca un simbol al prinder acestora cu 
„агсапш”. Aparține tipului sírbd * comuna. 
Formaţie de semicerc, astăzi mixtă dar în trecut 
bărbătească, cu ţinuta de umeri. Cuprinde paşt 
simpli, de plimbare sau „bătuţi*, şi multe багі 
de virtuozitate executate la comandă. Pe vre- 
muri jocul se incheia cu o doină* pe саге toţi 
о ascultau 1n genunchi, V. bârbunenl. (A. B.) 

archet (cuv. fr. [arfe] v. arcus. 

archetto v, arcu. 

arehí! (cuv. it. „arcuşuri” — pl. lul urco), 
termen prin care se desemnează în orchestra = 
simfonică partida = instrumentelor de coarde: 
М. 1, I. T, vla, v. cel, cb. 

аге? sau arei (cuv. it. < gr. бру! arhi 
„eel din frunte”) prefix care, pus Inointea 
numelui unui instrument, desemnează cel mai 
mare exemplar al familiei respective (ex. : 
archibombardon * arciliuto *, arcicemba - *). 
Echiv. germ. 

archibombardon, instrument de suflat, cin 
alamă, aparținind familiei saxhornilor *. Tin- 
brul * sáu grav asigură fanfarelor (6) — in 
componenţa cârora intră de obicei — un fu do- 
ment stabil, echivalent celui asigurat de c 
în orch. simf. (1. R.) 

archicembalo v. areicembalo, 

arehiviola (areiviola) da lira v. liră (2) 

archlute v. arciliuto. 

arelcembalo şi archicembalo (cuv. it.), ii -t 
ment cordofon cu claviatură, construit im 
sec. 16 de Vicentino (răspindire maximi in 
sec. 17—18). Avem 6 manuale* (reduse, prin 
1640 de trei) aşezate in formă de terasă, I:tr-o 
octavă erau 31 de clape, prevăzute separat 
pentru вата» diatonicá*, gama cromatică” și ea 
enarmonică*, Sin it. arciorgano. (1. В. şi W.D.). 

агейїшо (cuv. it; germ. E 
archlute), denumirea unor tipuri de 1а 
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dimensiuni mari, din sec. 16—18, care pe lingă 
coardele intinse peste tastieră * aveau şi coarde 
burcon (11, 3). Aceste instr. (ce utilizau notația 
de tabulatură *) eran acţionate cu un plectru*. 
Cele mai importante au fost : (огра sau teorba 
(cuv. it.: germ. Theorbe), cu gitul indoit spre 
spate, din care sa ramificat un al doilea git, 
drept, mai lat, pentru coardele burdon. În sec. 
acordajul era Do Re Mi Fa tiv Sol do 
fa la re! sol"; liuto attorbiato, un tip de tiorba 
de dimensiuni mal mari; chitarrone (И.) tipul 
cel mal grav, cu o lungime de aprox. 2 m, eu 
acordajul (sec. 17) in Fa, Sol La, St, Do Re 
Mt Fa respectiv Sol do fa la re! so; angelica 
(eu. it.; fr. angélique), un tip de a. din sec. 

17—18, си 17 coarde acordwte diatonic э. 
Elog: Behn, F, Die Laute îm Altertum. 1918; Tosca- 
neli. A. JL liuto, 1921 ; de la Laurcucie, L., Les Iutkistes, 1928, 
Sia. si-Tóth, Zent Lerikon. 1965, Riemann, H, Masi- 
disien 121967 ; Demian, W., Teoria Insfrumentelor, 1968 ; Sa- 
сы, Cu Handbuch der Musikinsirumenienkunde, 1971, (W. D) 
















areimandola (cuv. it.), tip vechi de mando- 

vină * (sec. 18), de dimensiune mare (aprox, 

2 22) cu 7—8 perecb) de coarde metalice, acor- 

date în Fa (Sol) La re sol si тій fal. Sin it. 

cw^tolone. (W. D.). 

arciorgano v. areicenibalo. 

zceiviolata lira v. liră (2). 

areo (спу. it. „аге, arcus”). 1. indicație teh- 

ica ce impune reluarea arcusului * după exe- 

cwtzra unui pasaj în pizzicato *. 2. Arcus *. 
sreus (И. arco, archello; Ir. archet; germ. 

Suyen; engl. Dow), accesoriu al unor instru- 








меш (Sec. 17) Arcus de violini 


mente (cordofone eu a.), cu ajutorul căruia sint 
acționate coardele. Forma inițială era probabil 


arhivă fonogramică 


aceea a arcului. La perfecționarea m. au con- 
tribuit Corelli, Tartini, Viotti s.a. Forma de azi, 
o baghetă (1) ușor curbată cu diametrul care 
t subțiază spre virt se datorește lui Fr. Tourte. 

ntre cele două capete (talon (1) şi virf) este 
întinsă o şuviţă de păr de cal, ce se impregnează 
cu colofoniu* pentru o mai bună aderarea coarde; 
Un surub montat pe talon reglează gradul de 
intindere a părului, Lungimea a. este în funcție 
de instr. Ce] mal lung m. este cel de violină 
(75 em), avind o greutate de 55—60 gr. 


Bibliogr.: Vidal, P., La letherle etles luthiers, 1889 ; Pas 
Сый, Vos; passanu, Al, Despre intirumntel 
атй питу. Вос 1982 Riemann, Н. МА он, Maint 
Damian W., Teoria instrumentelor, Buc., 1968 i 
1971. 





ardeleana 1. Categorie de jocuri populare 
românești, de cuplu, răspindite în Tara Crişu- 
rilor, Тага Moților, Banat si Hunedoara. Au 
la bază formația de „perechi în linie” cu parte- 
пегі situați față in faţă finindu-se de mlini, 
de umeri, sau de talie si o desfășurare a mișcă- 
rilor pe o traiectorie bilaterală. În cadrul cate- 
gorici se pot distinge 3 grupe de tipuri 
de joc: a) а. sincopale — a. în șir 
(v. pe picior), a. în roată (roata prin casâ), 
a. sărită, farina mocanilor, {. vâsartlor, lunga, 
sorocul; a. пезіпеораіс lente — poarga biho- 
reană (v. luncanul), ardeleanul rar, a. pe doi 
paşt, а. pe trei paşî ; a. bănăjeană, farina mine- 
rilor (f. Abrudulul) — ; a. nesincopate repezi — 
mintnţălui *, pre toc, bradul, müzárica, de dot 
bănăţean. 2. A. feciorege — grupă de jocuri 
Tăcind parte din categoria „Jocurilor fecioreşti”*, 
4C.C.). 3. Dans de salon introdus pe la sfirsitul 
sec. 19 In pătura intelectuală din Transilvania si 
popularizat prin școală și in alte regiuni ale 
ţării. 4. Joc din Moldova de N., în monom, 
bărbătesc, cu multe figuri de virtuozitate 
(ardeleneasca). 5. Jocuri de diferite tipuri (în 
perechi, cerc sau linie) de origine presupusă arde- 
leneascà şi cu nume inrudite (.irdeleneste, 
Ardelenia eie. ). (А. B.). 

arta v. harpă. 

arhiloevie (< numele portului gr. Arhilohos). 
„Micul a., vers format din dol dactili * si o silabă 
lungă sau scurtă. Ex.: — U U|— U UI U. 
Marele an vers format din patru dactili şi 
trei trohel ®, Ex.: — U у]— u u[-U u| 
= 0 U[- u|- uj- U (A. M.) 

arhivă fonogramică, totalitatea documentelor 
de muzică și literatură populară inregistrată pe 





arie 





cilindri de fonograf * și sistematizate după 
diferite metode. Prima a.a fost înființată la 
Viena (1899), urmind cea de la Berlin (1902) 
și cea din Canada (1919) ete. La București, 
са urmare a memoriilor si propunerilor repetate 
ale lui D. G. Kiriac, ia fiinţă, în 1927 а. Mi- 
nisterulut cultelor şi artelor, condusă de G, Brea- 
zul, lar in 1928, a. de folklore a Socteláfit compo- 
orilor români, condusă si organizată de 
C. Brăiloiu ; aceasta din urmă era considerată, 
în 1943, cea mai bogată a. în documentele 
etnice muzicale din Europa (30000 melodii 
inregistrate și un considerabil număr de infor- 
matil auxiliare — inclusiv iconografia — refe- 
ritoare la genuri, artisti populari, obiceiuri etc.). 
1n 1949, cele după a. sint unificate în Institutii 
de folelor din Bucureşti, cu o filială la Cluj- 
Napoca. V. colecție; culegere de folclo 
muzicologie; inregistrare; transertere (2). (E. 

arle (< it. aria, „„melodie”!: fr. air) 1. Piesă 
solistică vocală, sau instrumentală, in cele mal 
multe cazuri de formă pluripartită, cu acompa- 
niament * instrumental, integrată operei”, ora- 
toriului *, pasiunii *, cantatei * sau avind un 
caracter independent. În istoria artei componis- 
tice, a. se afirmă cu atribute ce tin de tradiţia 
cintecului pop. monodie *, silabie și strofíc, 
marcind deosebirea faţă de chansonul * poli- 
tonic *. În scc. 16, tot mai multe lucrări corale 
lirice it. ca şi ehansonul fr. „in formă de a 
consacră acest din urmă titlu. Stilul monodiei 
acompaniate, ce se răspindește in secolele 
16—17 prin opoziţie eu arta polif., va face din 
а. forma privilegiatà de manifestare a expre- 
sivității melodice si poetice, a caracterului lirie 
(spre deosebire cel еріс al recitativului*). Dacă 
în Franța sec. 17 еа continuă să circule ca piesă 
independentă — așa-zisa „a. de curte”, pentru 
una sau mai multe voci acompaniate de laută * 
— in Italia este absorbită de genul operei și 
capătă strălucirea solistică păstrată pini azi. 
A. cantabile, a. di portamento (lentă, cu note 
prelungi), a. parlante (rapidă şi patetică), a. 
di bravura (cu pasaje de mare agilitate) sint 
citeva dintre principalele specii generate de 
evoluția operei in Italia ce vor permite ulterior 
şi emanciparea a. ca piesă de concert. Ca tip de 
desfășurare, a., independent de caracterul cj, 
se fixează încă din sec. 17, asupra formei sime- 
trice a cărei denumire sugestivă a. da capo 
indică reluarea perioadei * inițiale. Muzica 
instr. adoptă alături de alte forme vocal-core- 
grafice şi n., ce figurează adesea ca episod can- 
tabil, contrastind cu dansurile im suita“ pre- 
clasică. Totodată plasticitatea ei melodică va 
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constitui un temei pentru dezvoltări instr. spe- 
citice, pentru o mecontemità diversificare a 
facturii (a. cu variațiunt). 2. Termen prin саге 
in mod curent este evocată factura cantabilă 
a unei melodii. Însăși ctimologia a.(1) indică 
spcelficitatea vocală, investiţia de suflu ce pre- 
supune o estompare a ritmicitàfil în favoarea 
cintului susţinut. (А. L.) 

arietă ( < it. arietta, diminutiv de la aria), 
termen ce indică caracterul mal restrins, sim- 
plitatea meloficà şi accesibilitatea piesei vocale 
astfel denumite, Arie * de mal mici dimensiuni, 
Tn viziune pur instrumentală, a. apare atit ca 
episod miniatura! dintr-o suită * dar mal ales 
ca suport tematic al unor prelucrări ulterioare 
(ex. A. cu variațiuni dim Sonata ор. 11: de 
Beethoven), (A. L.) 

arioso (cuv. it.), stil * al muzicii vocale care 
caracterizează momentele dramatice din 
tativul * de operă *, conferindu-le elocv:: 
cantabilitate $i patetism printr-o destășurari 
unitară, de suflu larg. Operele lui А. Scarlatti 
dar mai ales cantatele * şi pasiunile = lui 
J. S. Bach oferă numeroase exemple ale acc 
expresii, ce imbină trăsăturile ariei * cu 
ale recitativului, după cum А. dolent: 
Sonata ор. 109 pentru pian de Beethoven cu 
stituie o desăvirşită versiune instr. а эшш. 
(A. L) 

ariston v. mecanice, Instrumente. 

armonia sferelor v. armonie (1). 

armonica v. armonică 

armonică Instrument de suflat cu burat, 
al cărui suflu se transmite unor lame de 
(апей * dispuse ca la muzicuţă*) prin араз 
unui dublu sistem de butoane (la mina dr 
sila cea stingă). Sunetul se produce atit; 
apăsarea burdufului (expirație) cit şi prix tra- 
gerea Ini (inspiraţie), fiind, In cazul a. diatcice, 
diferit ca înălţime în funcție de sensul de miscare 
al burdufului. Provenită din Handäoline ( 
ventată de C. F. L. Buschmann în 1822), a. se 
înrudeşte cu bandoneonul si cu concert 
strămoși їп egală măsură а} acordeonuiui *. 
Echiv. germ. Handharmonica. З. A. de stielă 
(it. armontca ; fr. perillon ; germ. біазћагтог'ка г 
engl. musical glasses), instr. idiofon, inventat de 
Benjamin Franklin, ce constă din discuri ce 
sticlă acordate cromatic, acţionate prin freca; 
Extinderea era intre do! -mi*. Rispindi 
sec. 18—19, а suscitat interesul unor muzi.i-ni 
de seamă (Mozart, Beethoven, Glinka cte.) 
саге au compus pentru acest instr. З. А. e 
gură, v. ти:їсщ{й. (W. D.) 
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armonice, sunete ~ (armonicele unui sunet 
fundamental) (fr. sons harmonigues; germ. 
Oberlóne, Aliquollóne; engl. overtones) vi- 
bratii * sinusoidale а căror frecvență *este un 
multiplu intreg al unei frecvențe fundamentale. 
Se constată practic că o coardă * de instr. mu- 
zical (pian, v. cel ete.) vibrează nu numai în 
intregul «(етіле sunetul numit fundamentale), 


frecvergs төй 1s geme matore 


e 
1 








armonice, sunete 
Р 


pe cind cea din tuburile sonore inchise (cl, 
nai) vibrează astfel incit un sunet fundamental 
este imsoţit numai de а. de ordin impar (3 f, 
5 [, 7 fete.) A. prezente In spectrul unui sunet 
și intensitatea fiecăreia determină global sen- 
хафа de timbru * proprie instr. considerat 
după care acesta poate fi recunoseut cu urechea 
Sunetele fundamentale ale unar instr. muzicale 
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Sunete armonice 


dar și pe porţiuni (simultan ре 12, 13, 14 
ete. din lungimea ci), producind sunete tot mai 
fnalte, numite a. sau simplu armonice. Notind 
cu f frecventa sunetului fundamental, sunetele 
frecvența 2 f (dublă), 3f (tripla) 
ria primelor 16 a. ale sunetului funda- 
mental do = 66 Hz * (їп gama * naturală) 
prezintă aspectul din ex. 1. (Numai pentru 
claritate v.a. au fost serise succesiv ; în realitate, 
producindu-se simultan cu sunetul fundametal, 
ele ar trebui scrise pe aceeași verticală, concre- 
tizind vechea afirmaţie: „orice sunet muzical 
este de fapt un acord”). Executind la pian 
sunetul do = 66 Hz (care in gama temperată 
are f = 05,4 Hz) si tinind clapa apăsată, o 
urcehe exercitată, aseultind cu atenție, poate 
distinge bine in special a. cu numerele de ordine 
3, 5 si 6, A. 4, 5 si 6 formează acordul maj. 
perfect, In stare directă și în poziţie (3) strinsă. 
A. 7, 11, 18 și 14 nu sună exact ca notele cu 
care au fost transcrise, Cele notate cu semnul 
n+” au frecvența puţin mai mare, lar cele 
notate cu semnul „—" au frecvența ceva mal 
mică. Intensitatea (1) cu care sint produse a. 
descrește odată cu inálimea (1) Jor, dar nu 
Jn mod regulat. Natura coardei, modul de ex- 
citare a vibraţiilor (prin arcus, lovire sau altfel), 
caracteristicile cutiei de rezonanță *a instr. 
considerat etc. creează diferențe intre inten- 
sitatea a., uncle fiind mai slabe, iar altele putind 
chiar lipsi. Coloana de aer din tuburile sonore 
deschise (fL, fluier) vibrează In felul coardelor, 















ca plăcile, membranele, уеге eic. sint sb cle 
însoţite de sunete superioare, pravenile tol din 
vibrații parțiale. Aceste sunefe nu Гас insă parte 
din seria a., adică frecvențele lor nu sint multipli 
întregi ai frecventel sunetului lor fundamental. 
(Ex. 2: parțialele care însoțese sunetul funda- 
mental al unei vergi din care se poate face tn 
trianglu *), Ш Existenţa a. a fost descoperită 
pe vremea lui Mersenne sau chiar de către acesta. 
Fenomenul respectiv a fost expus în formà 
ştiinţifică de Sauveur, creatorul acusticii * 
muzicale. Rolul а. In formarea timbrului a fost 
fundamentat de Helmholtz (1821— 1894). Acc- 
Jas, invocind fenomenul bătăilor * acustice 
produse intre a. sunetelor intervalelor * mu- 
zicale, a elaborat o teorie explicativă a genezei 
raportului consonanţă*-disonanţă”. Sin 
parțiale, concomilenle sau superioare, 
fr. : résonance, V. : armonie ; dualism ; funetie(1 » 


L von, Die Lehre von den Tonempfin, 
die Theorie der Musik 













аа IE York, 194: 
Эше, ба iennde d асана ыйга, Buc. 1985; Pin 
taeda, S, Acustica musicale, Genova, 1980; Badri, Гир. 
si Grumizescu, M, Baste acwilicii muzieair,, Due. 1861; 
STAS 1957. 66, A custos (lermiwolorie, simholuri qi мяно de 
măsura); STAS 1957474, сзи, Terminologie- Acns- 
tied muzicala, (D. U.) 








armonie 


armonie (< gr. águnvix, < vb. putza 
„а reuni”; după Euripide, fiică a lui Zevs şi 
а soției lul Kadmus, după alţii, а lui Ares şi 
a Afroditei) 1. Concept fundamental al gtndiril 
muzicale cu multiple implicații filosofice atit 
din punct de vedere istorie cit și sistematic. 
Pornind de la sistemul consonanfelor * per- 
fecte, demonstrate cu monocordul * și expri- 
e prin raporturile matematice 0/12, 6/9, 
в! 1/2, 2/3, 34 ale octavel *, cvintel * şi 
evartel *, școala lui Pitagora este aceea care 
imprimă conceptului muzical al a. un sens uni- 
versal, în virtutea cürula cosmosul şi tot ce 
este In el se supune principiului а,, care reuneşte 
elementele contrarii. Astfel vechii greci au 
intuit lumea drept o ordine muzicală. Concepută 
pe baza ипе! antinomil dualiste generale, In 
cadrul unei filosofii ce poartă denumirea de 
noelică, această lume este mai mult gindită 
decit auzită. Această eliberare a conceptului 
din sensibilitatea imediată a permis Intrebuln- 
Tarea sa speculativă în cele mai variate Ipos- 
taze filosofice din antie. cea mal indepârtată 
ріпа în prezent, Sint de necuprins alci multi- 
piele nuanţe imprimate conceptuimi de a. 
în cultura omenirii, Totul este a. si măsură, 
a. constituind nu numal o consecință a relaţiilor, 
dar și un scop, un ideal al perfecțiunii, A. este 
о temă majoră a filosofiei antice. 
Heraclit, Platon, Aristotel, Plotin ş.a. 
ocupă de latura speculativă a conceptului. Pe 
de altă parte latura strict muzicală, ai cărei 
reprezentanţi 11 aveau în frunte pe Aristoxen 
din Tarent, se sprijină pe realitatea acustică 
judecată cu simţul. Astfel, nocsis (vânate), 
domeniul “rațiunii ^M Тайна (xlas), 
domeniul simţurilor devin criteriile celor două 
mari școli axate pe conceptul a. în саге Intră 
teoreticienii vechi (ol тало), adepti al liniei 
noetice, așa-numiții сапопісіепі, şi cet noi 
(ol эштери), orientali In sens estetic şi care 
poartă numele de armonleieni sau muzicieni, 
dar care nu se confundă cu practicienii fonastiei, 
organici, at muzicii de toate zilele. Nu trebuie 
uitată лісі atitudinea sceptică faţă de dezvol- 
tarea dialectică, metafizică a conceptului a., 
care facilitează interpretarea sa realistă, Lui 
Sextus Empiricus 11 datorăm in acest sens o 
scriere intitulată „Împotriva muzicienilor”. 
Astfel se conturează din dezvoltarea filosofiei 
gr. abordarea conceptului a. de pe poziţii 
noetice, estetice, sceptice si mistice. Scrierile 
enciclopedice ale şcolii alexandrine, ale lul 
Ptolemeu, Aristide Quintilian ș.a., permit o 
reconstituire a sistemului a. El se destășoară 
ge trel planuri distincte; casmie, uman și 
organie, cuprinzInd o vastă problematică specu- 
lativá, inclusiv aceea cuprinsă in noțiunea ant. 
şi med. de а. a sferelor, In care mat. joacă un 
rol deosebit, In primul rind prin faptul de a fi 
adus fenomenul muzical sub control, dind astfel 
posibilitate rațiunii de а-1 examina ca obiect. 

















Datorită numerelor şi raporturilor ce le exprimă, 
cosmosul armonic devine inteligibil. Pornind 
de la acele miraculoase inceputuri, cind Pitagora 
se strădula să izvodească pentru auz un instr. 
nelnsclitor (canonul (1)) aşa cum e compasul 
ȘI rigla pentru ochi, mat. a rămas pina azi tu 
strinsă corelație cu muzica, Însuși sistemul а. 
este investit cu o structură mat., bazat fiind pe 
cifra perfectă 3. Aşa cum l-a reconstituit Rudolf 
Schüfke, din izvoare antice, cele trei planuri 
ale sale sint : 


4 águila той бороо 
musica mundana quati 
B dpuovlx тй; Quy naturalis 


musica humana 
C ёрнюм èv dovăvate 
musica. instrumentalis = artificiatis 
T. bay (= Studiul 
materlalului teoretic) 
a. Ton (pbinrtogisă = armoni- 


dieuoguévoo) са 
b. Ritm (ypóvog, = ritmica 
gO) 





c. Cuvint (үр®ди® = [metri 





d ciha ca], text 
heyóusvov, (grama- 
2 tica) 





Il. блеручатобу, vepra = уртты: 
Studiul despre creația productivă, compoziţia 
— practic 
a. цеўопойх 






1. Эйе 2. ui 
Брета 
с. пой 

III. ёїжүүөйлмбө, ёгилүус›зъиб» 

Studiul despre creația reproductivă, interpre- 

tarea Е 
а. "орүхуслбә == instrument 
БФ = voce 
с. блоиритибу = reprezentare corporală, 

teatru şi artă coregrafică 


Prin intermediul scrierilor lui Boethius, con- 
ceptul de a. este preluat de către teoreticienii 
cv. med. de limbă lat. unde se identifică cu 
musica. Disciplina a. întră astfel în cadrul 
celor şapte arte liberale : gramatica, retorica şi 
dialectica (Trivium); aritmetica, geometria, 
muzica si astronomia (Quadripium* ). Scolastica 
imprimă conceptului a. o puternică nuanță 
mistică, simbolie-matematică. Augustin, care 
serie cele șase cărți ale sale despre muzică, Ca- 
slodor si întreaga patristică si scolastică sint 
tributari, in sens neopitagoreic si neoplatonic, 
unei ideaţii armonice supreme („а. eternă”), 
cu toate că prin Hucbald, Odo de Cluny si 
Guido d'Arrezzo incepe să se profileze linia unei 
teorii * practice a muzicii, care va duce la for- 
mularea conceptului a. ca disciplină a compo- 
zifiei (2) muzicale (a. Ill, 2). Totuşi, sensul 
moetic al a. preocupă filosofia Renaşterii * şi 
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a cpocilor următoare. Cusanus, Paracelsus, 
Bruno interpretează conceptul în sens rational. 
Descoperirea spectrului armonic al sunetului 
de câtre Mersenne (Harmonle universelle, 1627) 
permit noi speculaţii cosmologice Ja Keppler 
{Hormonices mandi, 1616). Tipicà pentru 
baroc* este formularea de către Leibniz а 
conceptului de a. prestabilită, drept legătură 
mecesară între monade. De asemenea, a. dintre 
trup si suflet, pe care o intilnim si Ja Descartes, 
constituie o preocupare filosofică, pe care filo- 
sofia fluministă o va extinde In raportul dintre 
natură si spirit (Wolf, Kant, Baumgarten), 
idee pe care о va relua mai ales Goethe, De altfel 
fntreaga filosofie romantică (Fichte, Schelling, 
Schiller ș.a.) ріпа în pragul epocii moderne, și 
inclusiv aceasta, se foloseşte de conceptul a. 
1n cele mai diverse aspecte, dar nu atit în sensul 
de a. prestabilită cit de sinteză a elementelor 
evolutive contrare. Din imensa literatură. ce 
angajează mai indeaproape muzica, subliniem 
aici mai ales preocupările de reconstituire isto- 
zică а conceptului (Thimus, Scháfke). Din acest 
puuct de vedere se preconizează în timpul nostru 
Tefnvierca unei cunoașteri armonice, față de 
сеа haptic, prin simţuri, lumea şi intreaga ci 
aleütnire constituind astfel o ordine urmonică 
(Hans Kayser) (L. R.). Il. (hormonia). În 
teoria gr. antică, concordanța perfectă, în 
cadrul unei octave *, a tuturor sistemelor con- 
sonante. De Ja петама noțiune, а. (оройд) а 
devenit în practica muzicală un termen sin, cu 
sistemele * purtind denumiri etnice (a. dorică, 
a. frigied, a. Ийса ete.) (у. ей; mod (11); sys- 
tima teleton ; greacă, muzică). VI. 1. (їп muzica 
europ.). Dimensiune a texturii muzicale саге, 
prin opoziție cu melodia *, reprezintă structura 
spaţială (verticală) а acesteia. Împreună cu 
polifonia *, se integrează conccptului celui mai 

general de multivocalitate *, 3. În sens restrins, 
Ша si disciplina (echiv. serm. Harmonie- 
йге) construirii structurilor verticale (acor- 
durilor *), a tnlanfuirli si funcţiilor (1)lor. 
Acardul identificat cu trisanul (odată cu recu- 
noașterea terței * ca interval consonant) sub- 
smmează o seamă de fenomene proprii muzicii 
сигор. intre sec. 17—19: gamă *, interval * (ca 
dispoziție simultană şi, totodată, succcsiv- 
mrlodică), consonantá *, disonanță *, cadență 
(1). alteraţie *, modulație * , cuprinse toate în 
fenomenul general al tonalității (1). g Practica 
muzicală a Renaşterii“, care a pus tot mai mult 
accentul pe gindirea acordică si pe stilul mono- 
diel * acompaniate (evidențiate atit prin 
»urcarea" melodiei principale la vocea (2) 
superioară «it st pris impuneres „„basertat fende- 
mental” ca voce de bază, purtătoare și deter- 
miinantă a acordului — Rameau), a inlocuit 
treptat polif. prin procedeul basului cifrat *. 
O anumită nediferenfiere a treptelor *, cu 
excepția momentelor de cadență, in practica 
basului cifrat și a a. treptelor (germ. Stufenhar- 








г armonie 


monik), duce curind la stabilirea principalelor 
functi de T, D, S. O altă consecinţă a stator- 
nicirii gindirii armonice este unificarea modu- 
rilor * medievale apusene prin generalizarea 
sensibilei * (componentă, dealtfel a acordului 
Че D tn major *) și canalizarea acestora spre 
modelul unic, a} modului major, cu ,,dublul"- 
său minor * (Zarlino). După descoperirea arm 
nicelor * superioare ale unul sunet fundamental 
şi, mal ales, aplicarea acestora de către Rameau 
1а fenomenul armonie, gindirca teoretică asupra 
a. capătă o bază (fizical-) obicctivá ce va dăinui 
pină Іа începutul sec. 20, generind, Intre artele 
şi lanţul nesfirsit al disputelor din jurul dualls- 
mului *. Ceea ce Rameau inovează, prin celebrul 
său Tratat (1722), in practica ne este identitatea 
octavei * pe intregul spațiu muzical, crea ce 
a condus la o anume tipizare a acordurilor. în 
aşa fe incit, dublărie fundamental * sau 
cvintei * (mal rar terţei) acordului, precum și 
răsturnările * sale nu-l disting principia! de 
starea sa directă, Etapa urmütoare în teorcti- 
cu unele consecințe și asupra peda 
cia, rămasă incă tributară a. гері: 
marcată de funcționalitate, 
acţiona în muzica vie, din punet de vedere ргїп- 
cipial este desăvirşită de Riemann. l'uncliona- 
litatea rămine baza tuturor teoretizărilur in 
cadrul concepțiilor fenomenologice (М 
mann), ale energetianului * (Kurth) și pol 
mutui * (Karg-Elert, Reuter), chiar dacă se 
recunoaște că o seamă de fenomene ale и. din 
muzica postromantică (supusă, începi! cu 
Tristan de Wagner, cromatizărilur * conti 
suspendării rezolvării disonanțelor, enarnao: 
(2), cchivocului tonal — v. atonalism), 
mai pot fi Intotdeauna explicate în lumina 
unei concepţii tenal-functlonale. Reactualizarca 
роШ., in special, a celei liniare, (v. liniarism), 
pe de o parte, si cultivarea tehnicii dodeca- 
fonice * (pentru care а, reprezintă doar o orza- 
nizarc verticală a sunetelor seriei *), ar părea cá 
au eliminat a. din preocupările compozitorilor 
see. 20. Deși aceasta mu mai are importanța 
centrală din etapele anterioare, a. continuă să 
se dezvolte în virtutea unor principii noi (ccle 
ale funcţionalismului devenind, în parte, їпо- 
perante). O pondere mal mare a melodisnilui 
(са şi tn polif., paralel resuscitată), va impune 
unele suprapuneri intervalice — inclusiv pe cele 
de cvarie * — care merg pină la inlocuirea tri- 
sonului, relaţii şi cadente de tip modal, ctajări 
bi- si poli-tonale *, structuri sonantice in care 
consonanța şi disonanja se află intr-un alt 
echilibru decit tn a. clasică. 


Банер. с Hermann, Die Musiamtchrsurz des 
гадай, 1908; Kayser, Hans, Der Mende Мен. Der- 
dins 1930; aceiasi, айий, 1047: scelti еби dar Har 
monik, Zürich, 1950; Schi fie, Rudolf, Gesckickte der Mw 
dsthetik in Usristen, Berlin, 1934: Piroguer, Hermann, 
































armoniu 


4 ses principes naturels, Paris, 1722 (repr. New York, 1965) ; 
Tarin, бшер Tet dt минга то Ta seră мын 

"Padova, 1754 (repr. New Yon i Weber, 
бош Бен itor i. leoi 





Lei, 1919. HKimiky-Hotrako 
инста v Petersburg, 1583 
Halm, August, Harmenidlchor, Berlin și Leipzig, 
Hui eser Aurat rem, Iud Flamen 
me € тайне, Pari 7- 1907 Schenker, Hein 
ice Theortem und Phawasten. 1, Harmonelire, 

















„Tristan, Berna, 1920, Haver, Joseph-Matthias, Vom Veren 
dex Musikalischen, Leipág şi Viena, 1920; Eimert, Herbert. 
disse Мим, 1024; EFT, Hermann, замен tar Harme- 
tem und Alangiechmk der neueren Munih, тр 1927 
cechlin, Charles, Trais de l'harmonie, 3 v., Paris, 1929—1930, 
› Wielim, Beiträge axr durmolllomaiem Harmonielehre, 
al, Edmond von der, Moderne Harmonik, Leipzig, 
163: | Andrews, Hu Malern Harmony, Londra, 1834; Hinde- 
smit. Paul, C'idenseizur? im Tonsats, Mainz, 1940 (trad. rom 
Вос 19871. Messiaen, Oi «ier, Techwignede mon langa ze musicat, 
Paris, 1944; Rower, J,, Zonalen 7, 














cs, Paris, 1954 | acelasi, Mori ou tramfiguration de har: 
Pacis, 1962; Keijer, W., Handbuch der Tonsalz eire, 1937: 
XNeerea, Martian, Trata îi armomia, Buc., 1958; Dabihats Carl, 
Untersuchungen uber aie Entstehung der harmonischen Tona 
ditis, Kassel, 1968; Bárdos, Lajos, Wodális Harmóntak, Buda- 
pests, 1961; Fascanu Alexandru, Armonia, Duc, 1976. 
Bucii, Dan, Elemente d4 scriüturá madată, Вос, 1951 (G. Fj 


та, 
mon. 











armuniu (< it. cermonio, armonium ; fr. engl. 
harmonium; germ. Harmonium), instrument 
muzical cu claviatură *, construit pe principiul 
tuburilor sonore (v. orgă) în care coloana de 
aer este pusă în vibrație de oscilaţia periodică 
(v. vibrație) a unei ancii * metalice libere (care 
mu acoperă întreaga deschidere a tubului). 
Preocuparea pentru realizarea unei instr. care 
să păstreze posibilitățile coloristice care dis- 
pune orga, dar să albă dimensiuni mult reduse, 
$i o sonoritate delicată, traversează intregul 
sec. 19. În 1810, inventatorul fr. Alexandre 
Debain patentează harmonium-ul, instr. în a 
cărui concepție reunește toate cuceririle prede- 
cesorilor săi (Gabriel Joseph Grenié, Voit 
von Schweinfurt, Payer, ș.a.) cu adăugarea 
а 4 registre (1l, 1) timbrale, Perfecţionări ulte- 
fiore sint aduse de J. Alexandre, Martin 
Mustel ș.a. Partea exterioară a mecanicii a. 
cuprinde : claviatura (care în mod obișnuit are 
o extindere de 5 octave, Do-do €), butoanele 
(care la instr. uzuale acționează asupra celor 
4 serii de tuburi sonore de construcție diferită, 
corespunzind celor 4 registre timbrale de 8, 
16, 4 picioare (2)) şi pedalierul *. Pentru emi- 
terea sunetului este determinat în primul rind 
timbrul *, apoi, prin acțiunea simultană a 
pedalelor (ce acționează burdufurile) si a cla- 
pelor aerul conţinut in burdufuri este dirijat 
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asupra anciilor din tuburi, саге sint, astfel, puse 
in vibraţie. A. dispune de posibilitatea de a 
varia presiunea aerului din burdufuri cu aju- 
torul pedalelor, de a reda efecte de tremolo *, 
surdină *, prelungirea sunetului, precum $i de 
a amplifica volumul sonor (fie cuplind mai multe 
octave ê, Пе printr-un dispozitiv de valve ac- 
{!опа! cu genunchii), Prin dimensiunile sale 
mult mai mici decit ale oricărei orgi, prin preţul 
său convenabil, a. este preferat acesteia din 
urmă ; este mult utilizat în scopuri didactice 
Pentru a. au scris C. Franck, А. Guilmant, 
A. Eler sí С, Mahler (care 1) utilizează în Sim- 
fonta a У111-а alături de orgă). (С.А. B.) 

armonizare, Invesmintare armonică а unei 
melodii * (vocale sau instrumentale); comple- 
tarea prin acompaniament * a unci linii melodice 
principale, A. corală, alăturarea a trei, patru 
sau a mai multor voci (2) formind un tot armonie 
vocal eu sonoritate caracteristică. (1. В.) 

armuri, grup de semne de altera[ie * așezate 
imediat după cheie *, pe portativ *, la Inceputul 
unei piese muzicale, avind efect, de regulă, 
pe intreaga lucrare și In toate octavele * eu. 
prinse de ambitusul * lucrării respective. 
schimbă odată cu apariţia unei noi a. si, uneori, 
după ce vechea a. a fost anulată prin semne de 
precauţie (becari *). La locul schimbării, їп 
ortografia clasică, se pune dublă bară de măsură 
(у: bară (11.4)). Structura pieselor de tip tonal- 
funcțional este redată grin an, astfel nel uu- 
mărul diezilor* sau bemolilor* corespund tona- 
lităţii (2) de bază majore sau relativei * sale 
minore. Semnele de alterație se așează în a. 
în ordine de cvarle * perfecte descendente 
pentru diezi *: 
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arpegglando (si arpeggiato) (cuv, it., „агре- 
giind" şi „арр аб"), cuv Int derivat de la arpa = 
= hartă *;a imita cintarea harlel, executină 
succesiv sunetele unui acorde (ex. a.) Indieaţia 

= Aehnícà pentru un pasaj de acorduri ce trebuie 
executate arpegiat. Contrariul acordului * pla- 








* Ars Antiqua. 


fonice * într-un proces paralel, de interdeter- 
minare, cu evoluția notaplel * muzicale, de 1а 
reperele alfabetice şi prin neume-accent (1) 
pinî la serlerea pe portativul * cu 4 Mnali, Dez- 
voltarea formelor * a avut In bază tendința 
firească a vocilor (2) superioare tenorului (3) 





Arjegyiando 


cat. Se mai notează și cu o linie ondulată ase- 
zat inaintea acordului, uneori avind o săgeată 
Ja extremitatea superioară sau inferioară pestra 
a preciza sensul ascendent sau descendent al 
arpegicril (ex. b); abrev. arpeg. 

arpegülo (cuv. IL) v. abreviaji: агре. 

агрецціопе (cuv. iL), instrument — cordofon 
cu arcus, lesit din uz, asemănător chitarei *, 
construit de Georg Stanfer la inceputul sec. 19. 
Cele 6 coarde au fost acordate * In Mi La re 
sol si тїї; partida * era notată In cheia * fa, 
do (enor) sau sol, după necesitate. În cheia sol, 
motele se citeau cu о octavă * mai jos. Schubert 
a compus о Sonata pentru a. Sin. it. chitarra 
voll'arro, chitarra d'amore; echivalent Ir. gui- 
tare d'amour. (W. D.) 

arpegiu (< М. arpegyio), intonarea succesivă 
a sunetelor unui acord * In sens ascendent sau 
descendent : 





de a se misca tut mal liber, în valori de durate 
(1) mal scurte. Genurile respective s-au consti- 
tuit prin adaugarea suecesivă a vocilor, „in 
straturi”, avind la bază fie o melodie de Cantus 
planus * (in organum * si molelus *) Пе un 
eint Jat, liturgic netraditional (In conductus *), 
Numărul de voci, considerind si tenorul, le 
conferea denumirea duplum, [riplum * sau qua- 
druplum *. Organum pe Vocalize (1) sau orna- 
mentat * se alcătuia din tenorul liturgic riguros 
care-şi augmenta * mult valorile pentru sincro- 
nizare си Vocea (пох organondí, căreia 1 se putea 
adăuga o a doua și rarcori o a treia) îmbogăţită 
mult cu melisme *. În funcție de caracterul 
solemn al marilor sărbători bis., soliștii și corul 
(uneori susținut Instr.) interpretau lucrări de 
genul organum. Cele compuse de Perotin, de 
ample proporții (depășind adesea durata de 
25 min). denotă un exceptional simp al formei 














arpieordo (cuv. И.) v. elaveein. 

Ars Antiqua (cuv. lat., „artă veche"), termen 
adoptat de istoria muzicii pentru desemnarea 
perioadei premergătoare celei numite Ars Nona * 
Şi cuprinsă intre cea 1160—1325. Însă spre 
sfirșitul sec. 11 pe teritoriul actual al Franței 
începuseră а se forma, In cadrul Imporlantelor 
aşezăminte ecleziastice (minăstirile Sf. Martial 
și Sf. Victor), adevărate şcoli muzicale. Tradiţia 
astfel creată a cunoscut inflorirea prin Școala 
de 1a Nótre Dame. Faima acesteia, considerată 
ulterior adevăratul centru al A. в-а datorat 
străluelțnor membri ce au alcătuit-o şi ale сйгог 
nume sint primele păstrate în istoria muzicii 
culte europene : Alberi(us), Léonin (Leoninus) 
si Pérotin (Perotinus) (supranumit de contem- 
porani, pentru prodigioasa activitate și uimi- 
torul talent, Pérofín le Grand). A. se caracte- 
rizează prin dezvoltarea genurilor liturgice poli- 
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prin contrastul și echilibru) pe suprafețe mu- 
Zicale mari, realizate cu ajutorul unor procedee 
simple, са: imitata *, variațiunea (1) ritmică 
şi dezvoltarea melodică a celulelor tematice de 
bază, Dintre cele mai interesante, rămin pină 
astăzi; Alleluia Nativitas (triplum), Viderunt 
(quadruplum) și Sederunt (quadruplum). Orga- 
num s-a püstrat, са gen, In cadrul eclaziastie și 
stă la originea motctului, dispărind spre sfir- 
situ) scc. 13. Spre deosebire de acesta, motetas 
s-a transformat perpetuu, спета condițiile fa- 
vorahile tranziliet spre Ars Nora $i constituind 
adevărata origine a polifoniei renascentiste, 
Conductus, Wwital cu text plos, va tinde spre 
laicizarea subiectelor, sirind însă Ib. lat. 
Important este cazul In care nutorul рон. nu 
prein melodia tenorului, ci o nleatuieste el Insusi, 
astfel compozitorsi aflindu-se, pentru prima onrá 








ars inveniendi 


1n istoria muzicii, in fața сой albe de hirtie tn. 
momentul inceperii lucrului. Pe la 1200, Pé- 
rotin, colegii şi elevii săi au alcătuit un reper- 
toriu muzical vast, ce a cunoscut o rezonanță 
universală. Manuscrise-copil ale acestei culegeri 
s-au păstrat în Anglia, Scotia, Italia şi Spania, 
Jar mărturii de interpretare a lucrărilor conținute 
au fost găsite la mai mult de un secol de la 
moartea lui Pérotin. (Ad. Р.) 


ars inveniendi (cuv. lat. 
v. compoziție (1). 

aris (< gr. агыз „ascensiune, ridicare”), 
valoarea (ll, 1) sau grup de valori ritmice pla- 
sate în poziție metrică neaccentuatà. Tactarea* 
a. se face In general printru-un gest ascendent 
al brațului, al cărui sens se opune mişcării de 
tactare a thesiss-ului. (5. Tt.) 

Ars Nova (lat. „artă nouă”), termen apărut 
їп sec. 14, în Franţa, desemnind tendințele muzi- 
zicale noi, in opoziţie cu Ars Antigua * ce 
desemna şcoala componistică a lui Leonin şi 
Perotin de la Notre-Dame (се. 13). Termenul 
A. este introdus de către Philippe 
teareticlan și „eampion а) avangardei 
sustine cu vehementi Ideile. Astfel, In. rante 
sec. 14, este cunoscută prima infruntare pe 
tărimul muzicii între vechi si nou, intre tradiție 
şi inovaţia care va duce spre „muzica viitorului”, 
Principalele probleme cu care se confruntă A. 
sint cele ale notatle (IH) si ritmului. обара 
ritmică stabilită după inovațiile lui Perotin 
(impuse de contrapunct *), consolidată şi legi- 
ferată de bis., se încadrează în sistemul muzical 
mensurat = sau proporțional *, in care valorile 
longa *, brevis * şi semibrevis * erau exclusiv 
ternare *, Efortul novator al sec. 14 tinde spre 
eliberarea din această constringere, promovind 
serhrea {п ritmică variată, divizarea valorilor 
şi Iu doi (binară *) nu numai în trei (ternarà). 
Tratatul iui Philippe de Vitry, Ars Nona (1325) 
pune bazele sistemelor ritmice variate şi Imbo- 


rta invenției”) 




















gățeste notația, adñugind valorilor de note 
existente şi alte valori mai mie cum sint 
minima*, semiminima* şi Гиза". Libertatea 





ritmică preconizată atrage după sine libertatea 
suprapunerii vocilor (2) in mersuri melodice 
independente, pe texte diferite, in Ib. lat, şi 
lb. pop. (vulgară), în acelaşi timp. Procedee 
-componistice foarte apreciate de compozitorii 
din A. sint acelea ale isorillunlel * și aşa-numitul 
procedeu lioquelus *. Printre reprezentanții 
de frunte ai A, se numără Guillaume de Machaut 
(13082—1377). A. it, Infloreste indeosebi Ja 
Florenţa, în acceaşi perioadă. Pornind de la 
exemplul fr., muzica it. capătă repede un carac- 
ter original, teoretizat de Marchetto de Padova 
in tratatele sale de teorie a! muzicii: Lucida- 
rium și Pomerium, concretizat în muzica lui 
Pietro Casella (creatorul madrigalului =), Gio- 
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vanni da Cascia, Jacopo da Bologna şi Fran- 
севсо Landino. Alături de madrigal, genuri 
foarte pop. ale epocii sint caccia * si ballata 
(v. baladă (1, 1, 2)). Inovaţiile din domeniul 
motaţici permit, în Italia, eliberarea muzicii 
de text, contribuind Ja nașterea genului muzicii 
instr. potit. (M. M.) 

ars solfundi v. solmizare. 

articulare (arfleulnfle), asigurarea unci exe- 
cuţii clare, răspieate a discursului muzical. În 
arta cintului, noțiunea imprumută semnificația 
$i unele modalităţi tehnice din vorbire. În arta 
instr., diferite moduri de a. asigură claritatea 

punerii gi o largă alegere a mijloacelor € 
presive. Între termenii staceatto * și louré * 
care constituie de ex, extremele noţiunii de a. 
Ја v —, insirwmenUsti dispun de o fină 
gradalie în folosirea acestui tehnici, Estetica 
cnesciană, reactuatizind termenul jouré, a con- 
ferit stilului violonistie o mare comunicativitate. 
prin adevărate inflexiuni de grai. V. frazate, 
(G. M.) 

a, numirea germană modernă corespunzá- 
toare sunetului da * bemol *. Echivalent engl. : 
А flat. (1. R) 

asas, numirea germană modernă corespun- 
zătoare sunetului la * dublu-bemol, Echivalent 
engl. : A double fiat. (1. R.) 

asemânindă v. prosomle. 

âsmata (cuv. gr.) v. bizantină, muzică. 

dsmata exoteriká (loc. gr.) v. cîntec de lume 

аѕопаща, (їп versificatie) rimă imperfect 
sprijinită pe vocale finale accentuate (uncori 
aceleași vocale sau doar apropiate), ignorindu-se 
potrivirea consoanelor precedente sau urmà- 
toare din aceeași silabă sau de după accentul 
tonic (v. accent (TIM). A. este frecvent tntilnità 
in poezia pop. românească: St le-am fost de 
mingiiere/Ca şt luna printre stele, În poezia 
medievală a popoarelor nordice, а. constituia. 
alături de aliteratie *, un important principin 
Че versificatie. (G. F.) 

assal (euv. it. „mult, foarte”), cuvint menit 
să accentueze o indicație de tempo (2) ван ce 
expresie (ex. : allegro а, esăpressibo а.). 

аўцу (cuv. rus. <te. aşik, „Indrăgostit”), rap- 
sod popular (poet, cintăreț $i instrumentist), in 
Azerdbaijan si Armenia precum și în unele repn- 
blicidin partea orientală а U.R.S.S.sau în alte țări 
invecinate cu acestea, A. Își acompaniază me- 
lodiile $i 131 realizează improvizatille la instr. de 
coarde (saz*, tar sau kemange* ). A. se constituiau 
1n şcoli poetice si de interpretare, preocupate de 
valorificarea unor elemente puternic ancorate în 
tradiție (aportul creator al interpretului con- 
stind mai ales in varlerea, după legi precise de 
versificatle si melodice, a modelelor consacrate), 
V.: akin; gusan; maqam. 

ir. ev, Н. Se Vaprosi itorit € teeri 
armani nod eol, өы, ытаа NOU; Ma 


midan, Mamonk. La musique dis goussannes comiesporzino, 
iu: К. R. Hu Am tome X. nz. 11873, (G. F.) 
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мае (< fr. attaque) 1. (acustică muzicală) 
Perioada de trecere de la starea de repaus la 
сеа de vibraţie * stabhă а unel surse sonore 
(voce, instr. muzical ete.), In evoluția temporală 





mo e 


[rg 
Timpol, s 


Variczia intensitdtil. sunetului 

ре durata а 100 ms (0,1 s) 

Cum s-a marcatemomentul 

apariției sunetului la orgă. 
лыс) 





a sunetului * il urmează aşa-numitul regim 
permanent (staționar, de stabilitate , a sunetului), 
după care are loc trecerea inversă, de Ja vibrație 
Ja repaus, numită perioada de exlincie n sune- 
tui. Ambele perioade formează conţinutul 
noțiunii de proces tranzitoriu а} sunetului. 
m Microanaliza sunetului muzical (efectuată cu 
aparatura clectroacustică moderna) a condus la 
depășirea concepției clasice după care sunetul 
ar fi un fenomen uniform In timp, stabil în frec- 
venta *, intensitate (1-2) $i timbru *, conform 
schemelor din acustica fizică. După noile con- 
ceptil, bazate pe cercetări fine efectuate asupra 
înregistrărilor * de mare fidelitate, s-a ajuns 
Ja concluzia că sunetul muzical este în realitate 
un fenomen complex, lipsit de orice uniformi- 
tate In timp, chiar dacă s-ar urmări acest lucru. 
A. și extincţia sunetului nu sint instantanee, 
din cauza intirzierilor inevitabile provocate de 
inertia fizică a maselor care participă la vibrație, 
Cu cit а, sunetului este mai bruse şî mal puter- 
mic, cu atit spectrul sonor este mai bogat, con- 
tinind frecvențe continue, ceea ce îl conferă 
caracterul de zgomot* ; acesta se suprapune peste 
zgomotul specifie al emisiei sonore a instr. 
muzicale respective (frecarea arcușului, suflu? 
executantului ete.). Acelaşi efect are Joc, cn o 
amploare mai mică, 1а trecerea rapidă de 1а 
piano * Ja forte *. În timpul ay intensitatea 
creşte treptat de Ja zero Ja valoarea finală (do- 
rità), în timp ce Ja extincție ea scade, tot treptat, 
Ja zero. Durata a. variază după natura instr. 
considerat: trp. 20 milisecunde (0,02 s) clar. 
40 ms, vl. 50 ms, sax. 60 ms, fl. 200 meté. 
La pian, intensitatea maximă a sunetului este 
atinsă foarte repede, spre deosebire de orgă 
(v. fig.). Sunetul pianului nu are un regim per- 
manent propriu-zis, nefiind întreținut, азе! 
că intensitatea Jui scade încet, incepind chiar 
de la masimumul atins, pină la extincfie, și osei- 
lind ușor. La orgă, a. durează 0,02—0,04 ms 


a tempo 


(tuburi cu ancfe-tuburi cu gură de fluier), lar 
intensitatea se menţine acceaşi pină în momen- 
tul ridicării degetului de pe tastă”, după 
care urmează perioada de extinctle. S-a con- 
statat că, chiar în cazul sunetelor întreţinute 
(instr. de suflat, en arcus, orgă etc.), frecvența, 
intensitatea și timbrul nu sint absolut uniforme 
(constante) decit pe o durată de cel mult 100 ms. 
Sunetul muzical este așadar un fenomen con- 
tinuu variabil în timp, oricit s-ar vrea să se 
realizeze constanța caracteristicllor 101. Wi Im- 
porlanta perioadelor tranzitorii de а. şi ex- 
tineție a sunetului este mal mare decit aceca а 
regimului staționar. Modul in care se destă- 
sonrü a. și extincțin, iar nu regimul stabil, 
creează adevărata personalitate а sunetului, 
diferită de altele, Elimintnd de pe o Inregistrare 
pe bandă „eapul” și „соада” sunetului, audiția 
eorpului” sáu (a regimului permanent) nu 
mai este suficientă pentru individualizarea 
sigură а instr, emițător. (D. U.). 2. Moment 
care marchează emisia sonoră vocală sau instr. 
Potrivit tehnicii vocale san instr. (instr. cu 
coarde, de suflat, de percuție *, cu claviatură *), 
n. va avea caracteristici diferite. 3. In orch. 
noțiunea de a. semnifică, pe lingă accentul (1) 
initial, și intrarea unul grup de instr. (G, M.). 
4. Element tehnle al muzicii contemporane, 
în special al celei post-seriale *, care din atribut 
subsidiar al calității sunetului (In special a] 
timbrului) tinde să devină un parametru“ de- 
sine-stătător, În practica de creație, a. întră 
insă mal curind in sfera articulației +, a cărei 
extindere (incepind cu muzica unul Bartok, 
in care sau remareat deja sunetele non pi- 
brato *, pizzleatti * speciali, arpegierite* üscen- 
dente și descendente, diversele ,colorüri" ale 
sunetului prin plasarea arcușului în diferite 
porțiuni de coardă etc), contribuie nu mat 
puţin 1а Imbogüfirea ci, în orice caz, 1a modifi- 
caren timbrurilor. De o utilizare а proprictütilor 
a. (1) se poate vorbi 1n cadrul muzicii electro- 
nice * şi 1n general al celei inregistrate *, unde 
tălerea a. sau recurența * sunetului (dec) pla- 
sarea ala sfirsitul acestuia) pot depersonaliza 
sunetul, I pot modifica natura. Cazul limită ар 
a. transformarea sa în propriul său negativ, 11 
constituie utilizarea (cu deosebire de la Xenakis 
incoace) a glissados-urilor continue, în care 
practic a. dispare din memoria auditivă, Auto- 
nomia a. (= articulației) se traduce în muzica 
post-serială prin operarea diverselor moduri de 
a. (desigur subiectiv alese de câtre compazitar) 
în cadrul unei ordini prestabilite, ea, o conse- 
cință ultima a sertalizării (după ce inălțimile 
(2), ritmul * — ia serialisti — și intensitütile 
(2) — la Messinen — fuseseră supuse aceluiași 
proces, (б. F.) 
a tempo (loc. it.) v. nl tempo. 





























atonalism 


atonalism. Raportat la etimonul sáu: ato- 
nalitate (respectiv atonal), ca antinomie a tona- 
ИШ (1) (tonalulul), a. işi dezvüluie, în baza 
sa tehnic circumserisă, conținutul imediat. Este 
clar. deci, că а. are numai această existență 
antinomică şi — in sens diacronic — una de 
megntie faţă de o realitate care îl condiţionează 
și li este totodată preexistentă. Atonal — a., 
națiuni саге, aparent, ar fi putut fi excluse, 
în virtutea acestor considerente acuzat specu- 
Зайче, din vocabularul muzicienilor (partizanii 
acadeinismului şi, deci, a „tonalismului” 11 
și consideră, de altfel, ca pe un indiciu de dege- 
merescenjà, ca pu o abatere de la legile firești 
ale fenomenului sonor), iwi vàdesc însă pe 
deplin legitimitatea In realitatea Insási, In dina- 
mica devenirii muzicii sec. 20. V. inregistreazà, 
fu ehiar aecastà rı muzicală imediată, 
o Ware de atitudine din partea creatorului, 
față de sistemul muzical a] tonalitàtii, ca 
anterior, eu legile sale de coeziune interni 
ассо intra-raportare si ierarhizare a funcţiilor * 
faţă de centrul tonicii * si, în aeclasi timp, 
cn acea inter-ruportaze a acestor entităţi, care 
sint Копа Ие (2), în așa fel incit intreg 
spaţiul muzical, diatonic * şi mai apoi cromatic", 
este „acoperit” prin această ordine tonală. 
Deoarece armonia (1141) а fost domeniul pre- 
dilect şî cel mai propriu, artizanal vorbind, in 
саге compozitorul a ..ascultat” de legile tonali- 
хай (făcindu-le totodată să se supună strategiei 
sale muzicale intr-o compoziţie sau alta), а. a 
ineeput să se manifeste tocmai pe acest türlm, 
al armoniei. Lărgirea continuă a sferei armoniei 
Ja romantici, prin continua cromatizare a melo- 
diei și a structurii acordice, modulaţiile * la 
tonalități (2) îndepărtate, polivalenţa unor 
acorduri (ce aparțineau virtual mai multor tona- 





























JHA. disenan(ele * nerezolvate au dus deja 
tonoliolen 13) spre limitele үз, chiar dacă in 
principiu și pe portiuni restrinse „sentimentul 





tonal i acționa ined. În mod unanimi este 
considerat са reprezentind un punet culminant 
al acestui proces opera Tristan şi Isolda de 
Wagner, care, din chiar primele două acor- 
duri * ale Preludiului ei, ilustrează, aproape 
printr-un „concentrat” structural, toată această 
stare a armonici romantice, „criza acesteia”, 
€um o definise Ernst Kurth. Romantismul 
tirziu, ce cuprinde In parte si primele două sat 
chiar trei decenii ale sec. 20, avea să se bazeze 
pe acelaşi sistem armonic, ducind mai departe 
disoluția sistemului tonal, In sensul în care | 
transmis tradiția de două sec. a muzicii occiden- 
tale. À., propriu parțial creației unor Reger, 
Pfitzner, Skriabin, Richard Strauss si — in 
fazele de inceput ale activităţii lor componistice 
— unor Schünberg si Berg, relevă clar acum 
opoziţia principialà faţă de tonal si tonalitate ; 
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slăbirea coeziunii interne a datelor tonalități — 
chiar independenţa acestora —, intra și inter- 
raportarea liberă a funcţiilor *, un cromatism * 
hipertrofjat — chiar dacă incă nu total, — о 
absolutizare, dusă, paradoxal, ріпа la negate, 
a dimensiunii armonie! (si dizolvarea în aceasta 
a oricăror clemente ce mal denotan independența 
intonalionalà și ritmică a melodiei). Tonte 
acestea au condus Ja ип fel de complicare barocă 
a discursului și, maf ales, a scriiturii, care a 
conferit operelor apărute In această perioadă un 
varaeler elaborat și, oareeum, ermetic. Faptul 
nu a impiedicat apariția unor opere remarca- 
bile bazate pe m. eum sint — pentru a ne referi 
doar la două lucrări : Pierrol luunaire de Schön- 
erg şi Solomer de Strauss —, in care densi- 
tatea si expresivitatea tematică, suitestivitulea 
procedeelor (chiar a celor extramuzivale — de 
declamaţie * de exemplu) sau orchestraia * 
au pus accentul pe continutul adine psihologie. 
А. se aseamjii tel, mai ales prin propui 

sale constructive, cu precubismul Iui C 
căci intreagü această stare de „suspensie! 
їп care se aflau elementele muzicale, avea să 
cedeze — ca si în cazul cubjsului — unei alte 
stări. ce va ,,coagala" aceste elemente, le va Ча 
о nouă coeziune, in virtutea unor noi principit 
de ordine, proprii sistemelor imediat următoare : 
dodeeafania * si serialismul *. (G. К) 

а tre (loc. it. „În trei, cite trei") 1. In lie 
tehnică utilizată In partiturile * In care trei in- 
strumente sint notate pe un singur perlativ = 
(ex.: 3 trb.) si arată că, într-un pasaj notat cu 
un singur rind de note, cele trei instr. cintă la 
unisou* ; abrev. a 3. (V. şi a due). 2. Termen ce 
arată reunirea а trei partide instr. în sonala- 
trio („sonata n. 1,"). V. sonată, 

attacca (cuv, it. „atacă”). indicație conform 
cărei, la o schimbare marcată de tempo (2) 
sau fa infüntuirea а două părți (1) dintr-o lucratv, 
trecerea trebuie făcută direct, fără întrerupere. 

ате (спу. fr. [obad] : < aude, zori"; 
tchiv. sp. alborada*). Iniţial, cintec de truba- 
duri * despre despărțirea indrügostililor in 
zori (v. alba), în sec. 17—18, muzică executată 
dimineața, eventual sub ferestrele unul personaj 
de vază sau la ceremonia sculării lui. E opusul 
serenadei *. Ulterior, unii compozitori (Bizet, 
Lalo, Rimsky-Korsakov) au inceput să aplice 
termenul de а. unor piese cu caracter idilic dar 
fără o funcţie anume, (А. М.) 

aube (cuv. fr.) v. alba; aubade. 

Auftakt (cuv. germ. „inainte de tact, de 
măsură”) 1. Апасгизй (2). În dirijat *, gestul 
prin care dirijorul indică intrarea (2) orchestrei» 
san a corului (1), independent de faptul cà aceas- 
їй intrare se produce pe un timp* accentuat sau 
neaecentuat (v. accent III, 1). 
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mugmentare (< lat. augmentalio „тйгїге”), 
procedeu contrapunctie de modificare a aspectu- 
йн unei linii meledice prin mărirea durate- 
Tor (1). Îşi găsește aplicare In special in formele 
poiif. imitative : canonul“ si fuga* — In aceasta 
din urmă, са mijlee de transformare a temei * 


sulodie 


conclusive ale diverselor lucrări. Prezentă încă 
din perioada Ars antiqua *, А. a cunoscut o 
mare rüspindire in arta polifonistilor flamanzi 
(sec. 10 — v. neerlandeză, școală) și apoi în 
muzica barocului *. Se Intilneste $i mai tirziu, 
la clasici și la romantici, la cei din urmă a. 


amanare 









































Andante maestoso (iese! 
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eu prilejul stretto*-ului. Creşterea duratelor 
se fuce in mod proporțional, păstrindu-se fizio- 
nomia ritmică originară. În ritmul binar * 
duratele de obicei se dublează, iar In cel ternar* 
se tiplează, rareori intervin proporții mai mari. 
A. poate fi combinată cu alte procedee contra- 
punctice са de exemplu cu inversarea“ desc- 
nului melodic. Prin A. se obține o sublinieze a 
linivi melodice, care ciștigă în relict si prestanță. 
Din acest motiv ea apare mai ales in părțile 





i 1 v 
vov » 
{R wagner, Urertura „nikae 


putind a efectua $i metrul (2). În creația con. 
temporană este aplicată adeseori Intr-un mod 
liber, în scopul schimbării profilului ritmic 
initial. Ant. diminuare*, (L, С.) 

aulet v. aulodie. 

аціейей v. aulodie. 

аціойе, cint vocal acompaniat de aulos * 
Ja Vechii Greci (spre deosebire de a., auletica 
semnifica execuția pur instrumentală la aulos). 
Potrivit tradiției mitice, a. şi-ar avea originea 


aulos 


în cultul lui Dyonisos. Practicantul а, (auletul) 
trebuie să respecte așa-numitul nomos* aulodie, 
adică legi cc fixau annmite formule melodice, 
V. chitarodie, (CL. L. F.) 

aulos (cuv. gr. ai6). În Grecia antică, in- 
strument aerofon cu ancie* dublă, prevăzut cu 
4—5 orificii. A fost preluat, se pare, din Asia 
(cel mal vechi exemplar a fost găsit in mor- 
mintul regelui sumerian Ur, cea 2700 Le.n.). 
Instr. folosit adesea imperechiat (@іёшіоз), 
era legat de ceremoniile cultice, profane si de 
teatru. Romanii 11 cunoșteau într-o formă mai 
evoluatà, sub denumirea de tibía*. V. aulodie. 
(X. DA 

mutent, à (< lat. auihentus; echis. gr. 
eros kyrios) v. eadentà (1); eh; mod (1,3). 

autefone, instrumente v. Instrumente (1) 

automelà (Biz) (< gr. more, 
lon, insusi  plăsuitoare”: М, самеглагны 
„însusi glasul” sau sumoglasnica, samora: 
imn în formă de горат саге isl are melodi; 
proprie, neimprumutatà de la alte genuri- Este 
serisă în versuri. Melodia а. poate circulă i cu 
alle texte, Spre deosebire de irmos =, cafe ser- 
veste ca model їп canoane (2) adică pentru tra- 
parele inlănțuite printr-o temă comm, 
este un model pentru stihirile * sau tropurel 
izolate. adică pentru asa-numitele prosemil 































(S. B. 1.) 
ашоріан v. pianot. 
auz Т. 1. A. fiziologie, simțul prin care se 





percep sunetele, Analizatorul auditiv cuprinde : 
urechea, căile auditive spre scoarța cerebrală si 
ariile auditive corticale, Variaţiile de presiune 
produse de vibraţiile” corpurilor sonore, cap- 
tate direcționat de urechea externă si transmise. 
prin conductul auditiv la timpan sint transfor- 
mate In vibrații mecanice; in urechea medie 
acestea deplasează oscioarele-pirahii ale cãsuței 
timpanului (ciocanul, nicovala și сага) care 
leagă timpanul de fereastra ovală a melcului, 
amplificind vibraţiile. Cásufa comunică poste- 
rior ew cavitățile mastoidiene care au rol de 
cutie de rezonanță, lar anterior cu naso-farin- 
gele prin trompa Jui Eustachi, a cărei deschidere 
in timpul deglutiţiei restabilește o presiune 
internă egală cu cea atmosferică, absolut nece- 
sară bunei funcționări a timpanului. Vibratiile 
se transmit sub formă de unde de compresiune 
lichidului peri- și endolimfatic al urechii interne ; 
aceasta cuprinde labirintul osos si membranos, 
respectiv vestibulul comunicind cu cele 3 canale 
semicirculare (organul echilibrului) şi cu melcul 
(organul auzului). În mele, mișcarea lichidului 
pune în vibrație membrana bazilară, excitind 
selectiv, pe zone, și celulele senzoriale ciliate 
(с. 24 000—30 000) ale organului Corti, aşezate 
paralel. Fenomenul transformării energiei fizice 
1л influx nervos și întreg mecanismul analizei 
sunetului nu e încă elucidat, Teoria armonicelor* 
(Helmholtz) e amendată de cerectürile moderne 
(ex. Georg von Вёкёѕу, 1899—1972, premiul 





"Nobel 1961). Vibraţiile membranei bazilire, 
cu o regiune de maximă amplitudine In funcţie 
de frecventà*, generează potentiale electrice, 
care sint transmise In impulsuri de diverse- 
srupări de fibre auditive (formind, impreună ca 
cele vestibulare ale echilibrului, perechea a 3-a 
de nervi cranieni) prin variate formaţiuni 
bulbare, apoi diencefalice ambelor emisfere ale 
cortexului temporal — sediul recepției imazi- 
nilor auditive (ariile 41, 42, 22 si 52 ale lui 
Brodmann). Procesul de analiză si sinteză audi- 
tivà, inceput In melc, se perfcefioneazá pe mås: 
apropierii de scoarță, unde se produc repr 
tări sauace și gpunralizări. Diversitatea arilar 
auditive si a legăturilor cu cele motrice, vizua!e, 
de memorare, de integrare intelectuală € 
asigură percepţia „integrată” a muzicii (Eu. 
Fasquelle). Percepția sonoră are o mare r-la- 
tivitate, un caracter „zonal” ; fiecărui su 
corespunde o „zană” (N. A. Garbuzov) de 
tatie nervoasă sau о „plajă neuronală” (Collaer) 
de e. 20 Hz*, tar calităţile sunetului sinl Intr-o 
complexă interdependenţă. Timpul (durata) 
minim de percepere ar fi de 1 20—1/10 secunde 
“Fritz Winckel). Zona audibilitàlii umane, care 
seade cu virsta, cuprinde frecvenţe (Inàitimi 
(1) între 16 şi 20 000 Hz și intensitáti (1) 
intre 0 și 120 dB*. În registrul (I) mediu 
mai mică diferenţă de frecvență percepliLili 
ar fî 12 cenți ®, respectiv c. 3 Hz = 1/40 ton 
(Winckel) sau de 1/200 ton (Willems), iar de 
intensitate 0,2 dB (Winckel) sau 1 dB (10 
pescu-Neveanu). Perceperea timbrului * e un 
proces psihic subtil, bazat pe fuziunea compo- 
nentelor spectrului sonor si regimul tranzitoriu 
al sunetelor (v. atac (1)). Ашё іа biauricul 
asigură localizarea sursei sonore. În percep: 
mai multor sunete simultane pot apare ars 
пісе * subiective, sunete adiționale sau diferan- 
tiale (у. bătăi), efectul de „mască” (асорегігка 
unor sunete mai inalte sau mai slabe) elc. 
Rapiditatea și precizia percepţiei crese în pre- 
гета unul fond sonor constant (A. Daniélou). 
2. A. psihologic modifică percepția auditivă în 
funcţie de: proprietăţile obiective ale stimulului 
(randament maxim la intensități medii, depen- 
епа de durata acţiunii stimulului, de frecventa 
și contextul apariției acestuia ; variațiile alea- 
torii ale stimulului diminuează precizia percep- 
fiel) sau de: factorul pxihofiziologic si de per- 
sonalitate (generind fenomene legice са: adap- 
tarea, sensibilizarea, saturalia, depresia, obo- 
scala, depinzind de virstă, de factorii tipolozici 
și temperamentali, de stările de „set” sau 
motivaţie, de contextul social de manifestare а 
subiectului ete.). П. A. muzical, capacitatea sen- 
zorială, emoțională și rațională de considerare a 
fenomenului sonor, condiționată social şi istoric. 
A. senzorial, capacitatea de a primi obiectiv 
impresiile (nivel bulbar); a. afectio, capacitatea 
de ascultare subiectivă, urmată de o аргесісге 
calitativă (nivel diencefalic) : a. rațional, sinteza 
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experienţei senzoriale și afective (nivel cortical). 
în practica muzicală cele 3 aspecte formează 
o unitate. A. melodie, capacitatea de a recep- 
ilona, trăi, recunoaşte si reproduce o melodie 
(Popeseu-Neveanu). A. armonie, capacitatea 
superioară de integrare intr-o configurație 
итога de două sau mat multe sunete (melodii) 
concomitent. A. relativ, conștiința. rapor- 
turilor sonore (de la intervale", trepte * foncho- 
ale la denumirea sunetelor). Cuprinzind cele 
ecte, a. e lezat de natura artistică a 
ii şi constituie o caracteristică esenţială 
“pacităţii muzicale, A. absolut, posibilitatea 
ticării înălțimii sunetelor, fără reper (exte 

о capacitate de memorare sonoră, de 


















tior). 
мола fiziologică cu 2 aspecte complementare : 





pasiv (recunoaşterea uniti sunet dat) si activ 
(intunarea sunetului corespunzător unei note 
Ча}, Fiind mai rapid, Tavorizează, în Ji 

pus.-ilitátii de eroare de apreciere (v. n.l.l.), 
virtuozitatea*, memorizarea, orientarea In pa- 
* modulante sau atonale, corectarea grese- 
. dar neglijează senzorialitatea si afectivi- 
i: dezavantajele pot fi grave in interpre- 








tar: enarmonicà * eronată a sunetelor, In cazul 
опаси în muzica vocală sau а acardajului 
(21 defectuos al instr. si mal ales In aprecierea 
тела n enpacitátii muzicale, 
eM, 


Adesea a. absolut 
t де timbrul * instr. sau de diferite asocieri 
itive, cromatice? ete, A. inferior, formă evo- 
A a м. muzical; constind în posibilitatea de 
„nare pasivă a fenomenului sonor în toată 
complexitatea, А. este perfeetibil. Educarea ca 
si «terminarea а. muzical trebuie să țină seama 
de limitele percepției si de cele З aspecte menţio- 
mate. Educaţia e cu atit mai eficientă cu cit 
începe mai timpuriu, paralel eu educarea a. 
1, fiind însoțită de mişcare și activitate 
vocali (dezvoltarea afectivității) folosind Instr. 
cu sunete fixe şi temperate * (ex. pianul), dar 
şi alte instr. netemperate, ideal electronice (dez- 
voitarea senzorialitli). După perioada pre- 
instr, obligatorie, se poate aborda un fnstr. 
evoluat. Esențiale rămnin solfegiul* și dictatul * 
(melodie, armonic, polifonic), pregătite de stu- 
diu) intervalelor (a. melodic) si acordurilor *, 
(и. armonic) cultivind simțul tonal şi modal, 
memoria muzicală (а. interior), inspirația crea- 
toare prin improvizație * şi ImbinInd a, relativ 
cu cel absolut. V. acustică ; psihologie muzicală. 


Байет. : Helmholtz, von H., Die Lehre кэп den Tonempfin- 
dungen als physiologische Grundlage fir die Theorie der Musik, 














аркан. 1803: Strumpf C, Tonpeydoloie Тери, 
1884—1890; Seashore, C. E., Psychology of music, Now York 
și Londra, 1938; Stevens, St. M, — Davis, Ha Herring, Tle 
Payckolaty and Phisiol мшу, New York, 1938; Gasbsrov N. A- 
Naire zonală a auzului absolut (In rusă) fn: Rev. de Fisiologie 
a URSS, nr.3, 1946 (citat în: el Intomaţia [a violind, 
(irad гоп, bus, 1080 același, Хота reda dinamica 
Muia, Moscova, 1955 ; Willems; Mer Prychalogii мез da 
Ü'éducitéon mnsicale, Paris, лаа иа L'oreille musicale, 
eon vol. 1, 1870, vol. П, Wy Buican, Gu qe de 
аёнй muzicala, Buc, 1955 j кы Quis, l H куы 
Fasqnelle, Paris, 19387 "рекди 3 
ring, New York si Londra, N чш » Vue. д = 
рш Ene E a o e ate, Екы 
1961 ; Collger, ма, ма е, 
Masihal cha Zi Barek KTS fare 





























bea, St. — Cotul, G. 
ekus, J, ТМ Acomitical Foun: 
iatale, Boe 70 берили 
Muzicale, Buc, 4 
mini ate, Buss 1970; бош, 











Perceptie 
Геје 


alut, María") 1. Rugăciune 
Mia gtegorlanû * corespunzá- 
toare acestei rugciuni. In sec. 15—30, А. a fost 
prelueratá In motete* și mise* de către Ockeg- 
hem, Willaert, Pierre de la Rue, Josquin, Pa- 
lestrina, Victoria ete, 3. Piesă vocală cu caracter 
lirica-religios independentă de modelul grego- 
tian (cele mal celebre aparțin lui Schubert si 
lul Gounod). (А. M.) 

а vide (lac. it.) v. eoardi. 

axion (BIZ), imn adresat Fecioarei, care se 
Hüseyte în oda a IX-a a canonului. (3) utreniel* 
invierii si care se cintă 1а liturghie *, imediat 
după sfinţirea darurilor. Denumirea de a. pro- 
Vine de la primele cuvinte gr. ale textului cin- 
Лагі: "AZiov "сато óg 80 
ulithos „Guvine»se eu adevărat”, A. este format 
din două părţi distincte, Partea a doun, „Ceea 
ce esti mai cinstită”, datează din sce. 8 aparti- 
mind lui Casma Melodul, iar prima, „Cuvine-se 
‚ este o completare tirzle (вес. 10—11), 
a călugărilor athoniţi, ca o parafrazare si intro- 
ducere lâmuritoare a textului inițial. A. Cuvine-se 
sau Vrednicd ești se cintá și tot timpul anului 
la liturghia lui Ioan IItisostom ; in postul páre- 
similor la liturghia Sf. Vasile, acesta este inlocuit. 
cu n. "Emi aol ушр) zeyapitopéwy Epi sot 
hairei helar tomoni „De tine se bucură toată 
Tüptura" (in Jola Mare „Din озрйүш!”, in Sim- 
bata Mare „Nu te Ungui”), iar la cele 12 praz- 
nice impărăteşti în locul a. Cuvine-se se cintà 
irmosul* Сїтїйгїї a ТХ-а a Canonului sărbătorii, 
(S. В.В.) 

















b 1. Numele treptel * а 7-a în gamma” de 
do*, în țările care folosesc nomenclatura muzicală 
engleză зап germană. Iniţial, b a desemnat 
treapta а 2-a a scării de la" (-\з= 81), devenind 
ulterior, in. notația alfabetică lat, treapta а 


completează partea improvizată a solistului. 
V. grow. (M. B.) 

badinerle (cuv. fr. | badinee : i] „glumă, joacă 
numele mnei piese vioale, cu caracter glumey 
(in felul selierzo*-ului), din suitele* franceze si 








T e کا‎ * 









(7 S Bach, Sadinerie din Suita ar 2 în Sc minor pentru faut și corce 
Tadinerje. 


a a señti de do. Această treaptă find mobilă, 
unii leoreieieni au pâstrat b (mie) pentru 
si benmi SI B (majusculă pentru si natural). 
In Germania, b desemnează, incepind din 
see. 17, mimai si bemol, st fiimd notat prin 19, 
Hoquumit i quadratum — fr. B. carr). b 
(unit zofndum sau molle) precum si В (iat 
de о crnce CE cancellatim ) ам devenit alteratii* 
(B == hem, b == bemol*, # = dicz*). 2. Abre 
penteu bas (LL. 4, Ares. (majusculă) pentru 
bel* 















Tabel de corespondenge (MA)) 








| Germania 





баша le Jatine 
B " Si matura! | 
B Sat 1B, Is [Si bemol 
В double fint у BB, Meses. |51 dublu bemoll 
B sharp Mis Si diez. 


B double sharp| Hissis Si dublu diez 








Waestali L, Pais festiv, de origine egipteană, 
prin care era preamarit la vechii sreci si la 
Tomi zeul Bacchus — zeul vinului si al ve- 
кейе. 
tisl, pH Cave se urmărea crearea unut efect 
de mare fantezie, prin intensitate coloristică și 
drenezie ritmiră (6 b. celcbrà este eca din Tunn- 
häuser de Wagner, — tabloul intitulat „Venus- 
berg"). (1. R) 

background (JAZZ) (cuv. engl. "hehgraund), 
fond sonor (melodic, armonjc, ritmic), impro- 
vizat? sou seris de un aranjor, care sustine sl 

















2, În muzica sco. 19, plesă fără formă pre 


18. Măsura, binară“ (2/1 sau 
©), se păstrează riguros, (Fw. J, S. Bach, Suita 
u Il-a pl. orch, B, W. V. 1007, ultima partc: 
Telemann, Badinage, în C si In tempo Très 
vile, din Suita ,, Musique de table"). Sin. tr. 
badinage. 
hagatelü, pies instrumentală de caracter”, 
de mici dimensiuni și relativ uşoară, eu aspert 
de divertisment-fantezie*. Forma sa este, de 
obicei, liberă. (I. au seris : Couperin, Beethoven, 
Scărlătescu). (1. R.) 

vaphetă 1. Partea de emu а arcusului*, de-a 
lungul căreia este iutins părul, 2. Bat. de lem 
sau de mela) ce servește la punerea in vibrație 
a unor instr. de percuție? si variază ca formă in 
tuncţie de instr, sau de clectul sonor dorit. В. 
sint de obicei din lemn, mai bombate și rotun- 
jite Ла una din extremităţi, cu capătul Invelit 
în piele, în pista ete. 3. Vergea subțire de lemn, 
fildes, aluminiu sau plastic, cu o Iungime variind 
intre 15 şi 30 em, ce servește dirijorului la tac- 
tare, 1а conducerea orch, in general, Reprezen- 
tind o „prelungire” a brațului dirijorului, 
b. contribuie la o mai mure exactitate ritmică, 
a intrărilor а expresivității în execuție. 
И. а inlocuit arcușul primului violonist, sau sulu) 
de hirtie (stima*) al clavecinistulul. (instrumen- 
tisti се fuseseră, pină în sec. 19, conducătorii 
ansamblului). V.: dirijat; orchestră. 

hahius (< gr. Bawyetos Balheios „referitor 
1а Bachus”), picior metric format dintr-o silabă 
scurtă și dauă lungi. Ех: U — — (А. М.) 

haian, armunică* avind butoni în loc de clape, 
Acordajul (1) b. este bazat pe gama cromatică”. 
Butoanele pentru mina dreaptă redau melodia, 
iar cele din stinga realizează acompaniamentul * 


germane din ste, 


























(prin acorduri * gata construite). Este răspindit 
ca instr. pop. In unele zone ale U.R.S.S. Numele 
şi-l trage de la cintăreţii de balade numiți 
Baian, (L. B.) 

baladă (< fr. ballade ; de la it. ballata „ dans”), 
їп acecpţiunea modernă , specie a poeziei срісе, 
populare sí culte. Nareaza fapte istorice san 
legendare, intImplüri fantastice etc., fără a avea 
însă caracterul de frescă și suflul Jarg al epopeii. 





с 


baladă 


cu următoarea structură: refren (ripresa) cu 
metrică” 51 melodie proprie (А), slanza formată 
din doi piedi identici metric și melodic dar dife- 
riţi de refren (BB) și volta care sela metrica si 
melodia refrenului (А) si se incheie cu primul vers 
al ripresei. Este aceea care devine polif. în a 
dona jumătate a sec, 14, fără ca forma mono- 
dică * să Пе totuși părăsită. B. atinge apogeul 
dezvoltării ej grație curentului Ars Nova, fiind 


BALADA GHITÀ CĂTĂNUȚĂ 





riond= rubato 











Baiadá (1V) 


4. La origine (In ev. med). h. desemna un cintec 
intovărășit de dans. Ulterior, sensul termenului 
s-a modificat în funcţie de epocă și țară. Ш În 
Franţa (ballade): formă poctico-muzicalà fixă, 
consacrată de curentul Ars Nova *. Fra aleă- 
tuită din trei strofe incheiate toute cu același 
vers care servea astfel drept refren*, Stilul mu- 
zical era pollfonic* iar forma* (pentru fiecare 
strofă): ААВ, Dacă în sec. 14 В. a fost intens 
cultivată de Machault si urmașii săi, atinzind 
un înalt grad de rafinament, ca iese treptat din 
uz in perioada următoare. O mai intilnim, în 
see. 15, la Dulay, Binchois ete. şi, cu totu) 
sporadic, în cel următor (Josquin). M În Italia 
(ballata < vb. ballare „а dansa”) 1. Străvcehi 
gon muzical-poetic întovărășind dansurile în 
сеге. Strofele, cintate de solist, alternau cu re- 
frenul*. corului. În forma aceasta, b. s-a men- 
ținut ріпа In sec. 11, coexistind un timp cu noua 
formă de b. propriu-zis muzicală (nedansatà). 
3. Forma derivată diu b. (1, T}, elaborată si 
fixată în laude* spre sfirsitul sec. 13, sub 
influența canzonei* si a virtlaj*-utui. Se cinta 
solistie și era alcătuită dim mni multe secțiuni 
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genul cel maj îndrăgit de compozitori (guma! de 
la Landino s-au păstrat 140 de b.). În epoca 
următoare, h. 151 pierde importanţa şi totodată 
adoptă un conținut semi-dramatic. În scc. 4% 
frottola* polif. reia partial caracteristicile 
m Їп Anglia (Pallad | bela] ) : poezie cu pred 
narativ st si structură strofică, cintată monodie 
si, initial, intovărăstă de dans. Spre 
de alte țări, în Anglia, legătura b. cu dansul s-a 
menţiuni sporadic pină prin sec. 17 (Grove). 
В. a cunoscut о mare vogă la curtea lui Henry 
al VIII-lea după care a căzut In dizgrație, fiind 
Jüsatà pe seama cintăreților ambulanți: în 
aceste condițiuni, pe melodiile b.se adnptau 
adesea texte cu caracter politie, Culegerile de 
folclor făcute de Thomas Percy (1765) si Walter 
Scott (1800) cuprind numeroase b. Hf. Publi- 
carea de сабг Perey si Scott a b. engl. a stimulat 
imaginatia poclior romantici germ. (Herder, 
Goethe, Schiller) care au scris, Ia rindul lor, 
се паган fapte istorice, legendare sau fantastice. 
Aceste b. au stat Ja baza pieselor vocale de tipul 
Ticdului *, «crise de compozitorii: J. Zumsteeg, 
Sehmbert” (Erikönip, Moartea 3i fata), Loewe 












balais à jazz 


(17 volume de b. — cel mai consecvent culti- 
vator al genului). B. pentru voce și plan are o 
formă liberă, adesea strofică, imbinind intonaţiile 
de recitativ * cu frazele cantabile, în timp ce 
acomp. este destinat să creeze atmosfera. Cu 
timpul, b. pătrunde in operă (cx. „В. Sentei” 
din Olandezul zburdtor de Wagner, „В. Regelui 
din Thule" din Faust de Gounod etc). De 
asemenea, b. poate lua proporții de cantată *. 
HI. В. instrumentală: gen datorat compozi 
tarilor romantici şi caracterizat printr-un 
narativ (In spiritul b. literare, deși fără intenţii 
programatice“), Creatorul b. instr. a fost 
Chopin. Exemplul sáu l-au urmat Liszt, Brahms, 
temps, Faure etc. Dintre compozitorii 
români саге au seris b. instr. cităm ре: C. Po- 
rumbescu, G. Enescu, P. Constantinescu, T. Cior- 
tes. Unele b. au caracter concertant, cum este 
саш aceleia a lui Fauré (pian şi orci]: b. 
pentru orch. este o variantă a poemului simfo- 
nie” (ех. Б, Blanik de Janătek). (A-M.). 
IV. În folclorul românese: gen еріс literar- 
muzical, de mari dimensiuni, avindu-st originea 
într-un trecut indepårtat. Forma străveche, de 
h. dansatà (v. b. 1) se mai păstrează la aromâni. 
În terminologie pop.. sin. b, este eintec bătrinese; 
termen la care se mai adaugă numele eroului 
sau continutul fabziafiei („А 1ш' Corbea", 
lucu’ de la Costeşti”). B. este atestată din 
sec. 6 (lordanes), apoi in sec. 13 („Cintecul 
jalnic” despre jafurile turceşti De la Braica 
mai lu vule), în sec. 16 (Miron Costin — despre 
„obiceiul vechi” de a se cinta la mesele Domni- 
torilor „cintecele Domnilor din trecut... cu 
nume bun" — Strvkowsky, Szamosküzi, Ba- 
lassa Balint sa.) Gem prin excelență decla- 
mator (se cintà in fata unui „publie'” şî la cerere), 
„avind o tematică extrem de bogată, ce aparține 
mai multor straturi, b. se imparte in : fantastică, 
eroică-vitejească şi haiducească, păstorească, 
cu tematică feudală, istorică, nuvelistică, jur- 
nalo-orală (stratul cel mai nou). Atrăgind aten- 
tia cercetătorilor prin exceplionala valoare а 
unor exemplare, са Miorița san Mesterul Manole 
h. au fost considerate „mici poemuri asupra 
intimplürilor eroice și asupra faptelor márele" 
(V. Alecsandri), „celebrează faptele și viala gene- 
та{Шог de mai multe secole în urm” (G. Dem. 
Teodorescu), sint un „ecou al actualități, o in- 
timplare pusă 1n cintec și publicată prin lăutari” 
(George Călinescu). Textele epice sint adaptate 
mai multor stiluri * muzicale: „recitativ epic" 
(Brăiloiu), doină * sau cintec (1, 1). Unele teme 
(Mioriţa, Pintea, Meşterul Manole, Soacra rea, 
Şarpele, Шпеща) se asociază și melodiilor de 
<olindă *, caz în саге au o funcţie diferită, de 
urare, lar desfăşurarea epică este mult redusă. 
“Trăsăturile proprii recitativului * epic al b.: 
gruparea improvizatorică * a unor formule tra- 
diţionale (recitare recto-tono, melodică si par- 
lato) intr-o formă liberă sl їп ritm nesupus rigo- 
«ог metrice*, Conținutul muzical al formulelor 












































(1, 1) diferă după funcţia și locul pe care Il ocupă 
în cadrul „strotel elastice” (Brăiloiu). In inter- 
pretarca mixtă, vocal-instr., a țăranilor (voce 
şi fluicr* sau cimpoi*) și a lăutarilor”, forma 
cuprinde: a) inlroducere insir, (derivată din 
recitativul еріс vocal anticipat, În trecut, de 
laksim* — melodie de factură orientală) ; b) par- 
tea vocală, liberă, саге alternează cu c) inlerludii 
(1) instr. ; d) un final instr. (constind dintr-un 
material melodie din partea vocală sau o melodie 
de dans). Material sonor extrem de variat ca 
structură si ambitus (1): scări diatonice * cu 
trepte * mobile, scări cromatice *, indeosebi 
Tn interpretarea lăutărească, paralelism major*- 
miuor*, moduri diatonice modulind in moduri 
cromatice şi invers. Sin. Cintce bülrinesc 
(E. C) 





Bibliogr. „ Die Baliade în der Мизів — 1901: 

oue. КАСЕН ‚1942; Moser, H. |. 
Berlin, Неле! f 

NT Tie Вий = A Мантана Form, 

logis (Kassel-Basel], 1959, nr. 1 p. 32—37; Gennric! 

Rondeaux, Vireisie und Balladen, 2 vol, Dresda, 1921; 


838, p. 317-325; Graves, Kt, The Engluh Ballad, 
1927; Braoin, С, Ciutece Бад diu Olten, Мититіа, 
ойда н Бинь Dor. 1832: Comisel, ila Recital 
baladei, міз. acelasi, Contri- 
[^ parului popular cintat, Rev. fole, 3 4 
1902; эсен, La maur de La ballade populaire roumaine, În 
EX CODEC RM aL gon 
i Amzulescu AL, Ciobanu 
Gh. Vechi cintece de viteji, Buc., 1956. 


balais à Jazz (cuv. fr.) v. maturi. 

balalaică, vechi instrument popular rusesc. 
Sunetul se produce prin ciupirea celor trei 
coarde intinse pe o cutie de rezonanță* de formi 
triunghiulară. Există astăzi o Intreagà familie 
de b. (L. B.) 

balancement (cuv. fr. [balansmán] ,legánare"), 
elect de vibrafo* obținut la clavicord*. Sc rea- 
lizeazü prin varierea gradului de apăsare a 
degetului pe tastă *. Se notează prin mai multe 
puncte plasate deasupra notei si unite prin 
legato. Echiv, germ.  Bebung. (A. M.) 

balet (< fr. ballet, din it, balletto, de 1а ballo, 
dans), reprezentaţie teatral-muzicală bazată 
pe dans* şi (uneori) pantomimă, cu argument 
literar (ibret).* sprijinită cel mai adesea pe 
muzică (uneori se folosesc și texte diverse) 
special compusă sau pe colaje din compoziții 
destinate inițial execuţiei In concert (1) sau din 
efecte sonore diverse (b. contemporane). Ca 
ȘI opera*, b. a rivnit la inceputurile sale să 
reinvie marea tradiție a spectacolului total 
sincretic,* din antichitatea elină ( у. tragedie 
(1)). В. a luat naştere în Franța, ca b. de curte 
(practicat, prin Ingemánarca muzicii vocale sau 
instr. — mai tirziu cu precădere — cu dansul, 
în cadrul ritualurilor și serbărilor regale), 
evolufnd către spectacolul organizat după mo- 
delul itallenizant (Ballet comique de {а reine, 
1581, socotit ca prima luerare în gen). Treptat, 
b. a asimilat diverse forme si maniere de dans, 
cunoscind o epocă de înflorire în timpul lui 
















Lully (care a utilizat subiecte din Molière), 
autor de „comedii-balete” şi „opere-balete” 
(Triomphe de l'Amour, 1581), In care apar 
pentru prima oară dansatori profesionişti, for- 
mafî la Academia regală de dans, creată în 
1661, Apar creatorii de coregrafii *, proveniţi 
dintre dansatori, unii fiind preocupaţi de sis- 
teme de notație sau de aspectele teoretice ale 
dansului şi b. (Jean Georges Noverre, 1727— 
1810, autor al celebrelor Scrisori despre dans și 
balete, 1760, trad. rom.). Alți dansatori peda- 
gogi si autori de coregrafii de mare răsunet au 
fost Taglioni (Filippo T., 1777—1871, Maria T., 
1804—1884, Paolo T., 1808—1884), Vestris 
(Gaetano V., 1729—1808, Auguste V., 1700— 
1842). Il. romantie, ilustrat prin Gisèle (1841), 
muzica de Adolphe Adam, Silfida (1832) si 
multe altele, va culmina prin activitatea lui Ma- 
ruius Petipa (1818—1910), colaborator al lui 
Ceaikovski. Tradiția academică, fondată de Carlo 
Blasis (1795—1878) și August Bournonville 
(1805—1879), impreună cu b. romantic vor 
cunoaște un impas din a cărui ieșire se impun 
creaţiile moderne, indeosebi ale  coregrafilor 
Baletelor ruse * (1909—1929) ale lui Serghei 
Diaghilev (1872—1929): George Balanchine 
(1900), Mihail Fokin (1880—1942, reformator cu 
puternică personalitate — Moartea lebedei, Cho- 
piniana, Pasărea de foc, Petrusca, Daphnis si 
Chloé s.a.), Serge Lifar (1905, numeroase core- 
grafii indeosebi la opera din Paris, 11 cărți 
despre arta dansului), Leonid Massin (1896), 
Vaslav Nijinskl (1890—1850), Anna Pavlova 
(1882—1931) s.a. Printre autorii de b. contem-, 
porane, după cel de al doilea război mondial, 
cei mai procminenți sint Frederick Ashton 
englez (n. 1906), Maurice Béjart, francez (n. 
1927), John Cranko, sud-african саге а activat 
îndeosebi la Stuttgart (1927—1973), Iuri Gri- 
gerovici, sovietic (n. 1927), Rudolf von Laban 
(1879—1958), austriac, autorul unui sistem de 
notație larg răspândi. (Principii ale matării 
dansului şi mişeării, Londra, 1956), Rolan 
Petit, francez (1924), Jerome Robbii е 
(1918), Antony Tudor, englez (1919). Alte per- 
sonalități ale b. modern sint: Martha Graham 
(1893), Alwin Nikolais (1912), Alvin Alley 
(1931). (Р. С.).ш Preocuparea pentru specta- 
colul coregrafic se situcază In cultura națională 
românească în aceeași perioadă cu primele Ince- 
puturi ale teatrului liric (vodevil*, operă, 
operetă*). Abstracţie făcind de unele momente 
dansante din vodeviluri, sint de reţinut, printre 
primele luerüri cu profil coregrafic, citeva par- 
tituri situate In jurul anului 1840 — Тага dan- 
surüor şi Dans de Г'апго de 1. A.Wachmann, 
Melodrama după baletul Flăcărior eu al pricni 
ilor (autor necunoscut). Іп a doua jumătate а 
sec. 19 s-au evidențiat trei tipuri principale de 
lucrări coregrafice; b. romantic, bazat pe 
numere * autonome (Doamna de err sau De- 
monul dansului tneins, „Maze balet. cu mmurică 




















balet 


naţională” de Ludovic Wiest, scenariu de 
P. Grüdisteanu, lelele de Fr. Spetrino, libret 
de Ed. Aslan, Cupidon de Th. Fuchs, libret de 
Miron Paltin), b. de tip folcloric, axat ре datini 
populare (Sărbătoare in sat, „mare b, într-un 
act” montat de G. Moceanu pentru Expoziţia 
din Chicago în 1893) și așa-numitul „В, mixtură”, 
spectacol cu dansuri, cintece şi coruri (Patru 
săbii de C. Dimitrescu), Se adaugă şi momente 
coregrafice cu o anumită autonomie In specta- 
colele de operă (Petru Rareș de Е. Caudella, 
scena de b. din actul III). Reţinem si numele 
unor coregrafi ai epocii, cum sint balerina 
Auguste Maywood și, mal ales, specializat in 
dansurile româneşti, George Moceanu, Primele 
două decenii ale sec, 20 cunosc în general o 
orientare spre spectacolul coregrafic de tip fol- 
cloric (T. Brediceanu, Poemul etnografic Tran- 
silbania, Banatul, Crișana şi Maramuresul in 
pori, joe si cintec — 1905, С. Dimitrescu, tubloul 
coregrafic Cintecul pástorulut — 1903), Evoluția 
de la primele manifestări coregrafice, cu dansuri 
rüzlete prezente în suite * şi vodeviluri, la spec- 
tacolul propriu-zis, demonstrează că b. românese 
contemporan are puternice rădăcini In arta 
națională a sce. 19, argumentind apariţia unor 
creatori de prestigiu în momentul afirmării 
școlii componistice în contextul epocii de după 
primul război mondial. În ordine cronologică, 
primul b. apărut In acești ani este Jleana Co- 
sinzeana de 1. N. Otescu (scris pentru Opera 
Mare din Paris în 1918, manuscris plerdut). 
Creaţia modernă de b. este legată însă de numele 
lui M. Јога, care enunță și principiile definitorii 
ale stilului coregrafic românese:,, О artă... 
făurită de dansatori români, pe muzică scrisă 
de compozitori români, pe subiecte din viața 








decenii, compozitorul va da publicului o serie 
de lucrări ce definesc drumul spectacolului de 
b. românesc de la tabloul coregrafic (La piaţă 
— 1928, premiera la Opera Română din Bucu- 
resti 1932), Іа b. cu acțiune (Demoazela Mariufa 
— 1940, Curtea veche — 1948), suita coregraficà 
în stil pop. (Cind strugurii se сос — 1953), 
pină la drama coregrafică (Intoarcerea din 
adineuri — 1959) și comedia coregrafică (Ha- 
mul Duleineea sau Goana după ideal — 1967). 
În afara unor partituri de factură romantică, 
semnate de Nonna Otescu, C. Nottara, M. An- 
dricu, în perioada interbelică se situează încă 
două importante creaţii de inspirație folclorică, 
apartinind lut Z. Vancea (b. pantomimă Pri- 
culieiul — 1943) şi P. Constantinescu (poemul 
etnografic Nunta in Carpaţi — 1939). Fără 
indoială, avintul creaţiei de gen este puternic 
sprijinit de activitatea unor dansatori și maeștrii 
de b. care se afirmă incepind din această pe- 
rioadă, ca Flora Capsali, МИҢА Dumitrescu şi 
Anton Romanowski, in majoritatea cazurilor 


baletele ruse 


semnatari ai coregrafiei, şi, uneori, ai libretelor 
respective. În ultimele trei decenii, avintul crea- 
fiel coregrafice impune nol autori, precum și o 
evidentă diversificare а tematicih, stilurilor şi 
concepţiilor dramaturgice. Se remarcă astfel b. 
inspirate dim istorie (drama eroică populară 
Haiducii de Hilda Jerea — 1956, balada core- 
gralică Jane Jianu de M. Chirloe — 1903), 
in viața poporului (Хиша de D. Popovici — 
din basmele naționale (Harap Alb — 
90, de Alfred Mandelsohn) sau din literatura 
ȘI poezia românească (Calin — 1956 de A. Men: 
екеш, Nastasia — 1905 de С. Tràikeseu). 
Un loc aparte il ocupă lucrările саге ац са tema- 
lici lupta comuniștilor pentru libertate, Insu- 
reclia de la 23 August ȘI acțiunea de construire 
a viclii noi (Primăvara — 1972 de C. Trállescu, 
Vüpvía — 1974 de M. Chiriac, Marinarüt. nisd- 
tor we L, Profeta, Chemarea — 1973 de Tiberiu 
Olah, Ca şi In perioada precedentă, un sprijin 
dewscbit vine din partea interpreţilor (Irinel 
Liciu., Magdalena Popa, lleana Iliescu, Petre 
Ciortea, Francise Valkay) si maestrilor coregrafi, 
în ultimele trel decenii afirmindu-se in acest 
sens personalități de prestigiu, care au senat 
spectàcole pe seenele romünesti : Oleg Danovsthi, 
E es Pavellel, Trixi Cheers, Gel. Matei, 
Tilde Urseanu. Vasile Marcu si, din generația 
mai tinără, Mihasla Atanasiu, Amatto Checiu- 
lesen, De remarcat că, în limbajul coregrafie 
contemporani, aceștia au avut un aport deosebit 
prin crearea de versiuni coregrafice unor lucrări 
simt, de mai mici proporții, aparținind lui 
troe, T, Olah, D. Capolanu, C. D.Georgescu 
ş.a. obținind semnificative. rezultate In. direcția 
modernizării dansului romantic atit din punct 
de vedere expresiv cit şi estetic. 

Bibliogr. : Cota, О. Lo, Hronleu muzici romidnegti, vol. Ш, 
și IV, Bue, 19; j Vancea, Z, Creaţia muzicali roma! 
nască, vol. 1, Bue, 1998 ; Petre Brüncosl și Nicolae Câlinolue 
Muza bt România Sociali, Dua, 1873: Caramuan-Fotra 
Panis, Собалева, Gr. Sava, Т, ОШ de ile Buc 
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THlaletele ruse, denumire a mal multor companii 
de balet?, Cele mal cunoscute sint В. din Monte 
Carlo și, mal ales, B. inițiate în 1909 de Serge 
Diaghilev (1872—1929), Animator inteligent, 
Diaghilev şi-a asigurat colaborarea unor coregrafi 
de prim ordin (M. Fokine, V. Nijinski, L.Massine, 
В. Nijinska, G. Balanchine), a unor dintre 
cei mai mari dansatori ai epocii (Karsavina 
Pavlova, Markova, Nijinski, Fokine, Lifar), a 
unor compozitori importanți (Stravinski, Pro- 
kotiev, Debussy, Ravel, Satie, Poulenc, Mil- 
haud, Aurie), a unor pictori de seamă (Bakst, 
Dersin, Picassa, Braque, Matisse, Gris, Mirò). 
In 20 de ani de activitate, B. au prezentat în 
premieră numeroase lucrări, }асїп@ un rol esen- 
{ial in afirmarea baletului modern. (P.C.) 

ballabile (cuv. fr.) 1. Раз de ansamblu în 
baletul* clasic, ce serveste de coda* sau de pas 
de acțiune ansamblului. 2. (Ballabile), balet In 


а. 


6 tablouri, muzica de E. Chabrier, Premiera, 

3 mai 1950, la Londra, prezentat de către Sadler's 

ion sente in coregrafia luf Roland Petit, 
һайай-орега (cuv. engl.) v. operā. 

һайайа (cuv. engl.) v. anglaise. 

ballata v. baladă (1,1, 3) 

balta, joc* popular românesc, mixt, răspindit 
in Cimpia Dunării. Este o variantă de horă 
(1) (pe Бае) și se joacă în cere, cu braţele 
indoit prinse in lant, Are ritm binar”, melodie 
proprie, miscare vioaie, cu pași bătuți în contra- 
timp”, si Inerucisati. În Oltenia poate fi intilnit 
si în formaţie de linie, eu denumirea ca-tu-haffá. 
єс) 

bandă (< ital. banda ,ceati" ; germ. Bande: 
engl. band) 1. Termen ieșit din uz prin care se 
desemna orchestra”, Astăzi, termenul 
se mai folosește pentru Jazz-band*. In 1 
vania și in Banat, desemnează o formaţie” pop.. 
mal ales fanfara (6). IL. În sec. 18, termenul b. 
indica adesea portativul* de patru linii folosit 
pentru notarea cantus planus*-ulul (v. şi gre- 
goriană, muzică). IM. b. de  magnejo[on*. 
(LR) 

Vandolă, instrument de coarde de presupusă 
origine extrem-orientală, cu aspect si sonoritate 
asemănătoare (iterei *, (L R.) 

bandoneon v. armonied ; acordeon, 

bandura, instrument cu coarde de formă ovală» 
cu tastieră“ scurtă, Produce sunetele prin ciu- 
pirea corzilor, In număr de ріпа la 50. Este sp: 
cific folclorului ucrainean, Acordajul (1) în 
registrul (1) grav se face In carte * și secunde* 
iar în registrul acut, fn succesiune diatonică” 
sauj cromatica. (L. B.) 

bandurria, instrument popular spaniol in- 
rudit eu bandura* ucraineană și cu mandolina*. 
а.в.) 

bangsi, (in Indonezia: bangsil, bangsulie 
gala), flaut indo-javanez din bambus, cu șapte 
sau opt orificii, (1, R.) 

bania v. banjo. 

banjo, instrument al negrilor americani, adus 
de cl din Africa unde se numește bania. Н. este 
un fel de chitară* cu git lung și cu suprafaja 
de rezonanță formată dintr-o membrană cir- 
culară de piele. Аге 5—9 corzi. Notele se scriu 
cu о octavă* mai sus decit inălțimea reală. A 
fost folosit şi in jazz *. (D. P.) 

Banul Mărăcine, joc* popular, de origine 
cultă, introdus In saloanele si școlile din Tran- 
sfivania pe fa mijlocul sec. trecut și гараан 
аро! în toată ţara. Aparține tipului de cdluger* 
ardelean. Bürbitesc, In monom. Cuprinde de 
obicei 10—12 figuri de virtuozitate, In. succe- 
siune fixă. Conducătorul jocului execută fiecare 
figură inaintea celorlalți. Denumirea este pusă 
їп legătură cu legenda popularizată de V. Aec- 
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andri despre eroul ей acclasi nume, Melodia aces = 
lui joc aproape Intotdeauna aceeaşi sau în vari- 
ante uşor de identificat, este una dintre cele mal 
hi melodii de dans ce au fost consemnate prin 
айнїаїштїїе® see, 10—17 (сеа pentrulautà* a 
Jan de Lublin și cea pentru orgă a lut Ion. 











BANU 





bard 


siunii călușului *. B. contribuie la egalizarea 
sunetului şi la creșterea intensității lul 2. аша 
metalică încrustată In tastieră * avind rolul de 
a localiza sunetul pe coardă, I. 1, (In notație) : 
В. de legătură, element grafie ce uneşte note 

de acecasi valoare * (optimi *; saisprezceimi * 
— M. dublă ; treizecidoimi — b. (ríplà) apar- 


MANAG CINE 











au), fapt ce a favorizat cariera cultă si 
cultă ulterioară a B. Melodia fole, a cunoscut 
pindire mai largă decit teritoriul propriu-zis 
rii (în zonele — precum Podhale poloneză 
inde păstoritul şi haiducía au fost îndelet- 
Че! ale populațiilor. de origine românească, 
vera ce ași conferit melodiei denumiri са: 








daris pástorese sau dans halducesc) ; caracteris- 
tittle sate intonationale, mergtnd pini la identi- 
tatea frazelor * componente, pot fi recunoscute 
şi In alte jocuri (cüluserul, bătuta*) ale fole. 
Tománese actual, 





hari 1, 1. Bucată de lemn Jipită în interiorul 
insteumentelor de coarde, pentru a rezista pre- 


EI 


i “ss. 














Vinlnd aceluiași grup, (ех. 1). 2 В, oblică, 
element grafie folosit În diverse abrevialii* 
muzicale (ex. 2). 3. I, de măsură, linie verticală 
саге indică pe portativ * inceputul sau sfirsitul 
másurilor * (ex. 3). 4. Dubld-h., semn се indică 
fie separarea diviziunilor principale ale unor 
Incrări, fie incheierea. Cind are în faţă două 
puncte, indică repetarea fragmentului astfel 
üelimitat. (ex. 4), Dubla W. poate fi plasati si 
în interiorul măsurii. (f. R.) 

barbeeue (сиу. engl. ['ba: bakiu]) v. 
session, 

barbitos (barbiton), vechi instrument elin, de 
presupusă origine tracă. Asemănător lyrei *, 
numărul corzilor sale putea să ajungă plnà 
la 20. (1. В.) 

barearolà 1, Clntec popular al gondolierilor 
venețieni, 2. (n muzica cultă, plesă asemănătoare 
romanjei*. Inspirată din b. (1), are ritm carac- 
teristic (0/8 sau 12/8) și o miscare în general 
Andante. B. vocale sau Instr. so intilnesc la 
Donizetti, Auber, Offenbach, Mendelssohn-Bar- 
thofdy, Chopin, Faure ș.a, (1. R.) 

bard (< celta veche, bardos) 1. Poet şi cin- 
tarot din ţările celtice (Gallia, Irlanda, Corn- 
wall, Tara Galilor, Scoția). Prezența lor e atesta- 
tă incă din вес. 2 Le.n, Ei alcătuiau, alături de 
preoti celților, druizil, pătura imteleetualilor. 
Compuneau cintece de laudă sau satirice pe care 
le cintau la petreceri, intruniri sau În cere re- 
strins, Se acompaniau la cruth*. În calitatea lor 
de critici ai acțiunilor publice si private, exer- 
citau o mare influență morală asupra commi- 
{а}. An fost alungați din Gallia de către romani. 
De-a lungul cv. med., fn insulele britanice (re- 








jum- 








Barform. 


giunile ocupate de celți), b. erau fie atașați 
curților princiare şi nobiliare Пе cintăreți am- 
bulanti. Repertoriul lor cuprindea, pe lingă 
öde şi satire, elegii, cintece de dragoste, proverbe 
şi balade (зада). Erau istorici si genealogiști 
(Şi în această calitate activau pe lingă minăstiri). 
Erau organizaţi în conirerii pe districte si ți- 
neau intruniri anuale (eisteddfod). Cintăreţi ai 
Mbertăţilor naţionale, b. au fost persecutați 
de către englezi pe măsură ce aceștia cucereau 
tinuturile celtice (incepind din sec. 13). În 
vremea Renașterii”, desi numărul b. crește 
considerabil, poziţia lor socială decade, ci deve- 
nind, în majoritatea cazurilor un fel de butoni 
jabonzi şi turbulenli. Abia In sec. 19, artistii 
romantici încearcă să reinvie tradiția bardici 
cu care ocazie se reiau întrunirile anuale, Muzica 
b. medievali nu s-a păstrat. 2. În zilele noastre, 
termenul desemnează metaforic pe poeţii lirici 
1n genere („bardul din Mircești”). 

Bibliogr.: Walker, J. C, Hisoricul Memoire of the Irish 
Bards, 1786 ; dela Borde, C., Essai sur Li». Harder, 3 vol, 18403 
Borrow, C., Celtic Bards, Chufs ond Loudra, 1928. 
Evans, Wa The Bards e] he [siis уйдин, Anglesey 1830. 
[x 

Barfurm (cuv. germ.) v. 
Melstersinger ; Minnesang. 

Variola) (< fr. buriologe), executarea rapidă 
а unei succesiuni de sunete, trecind alternativ 
de la o coardă la alta. Efectul sonor este folosit 
de compozitori cu precădere în lucrările pentru 
violinā*, in vederea obținerii unui colorit ase- 
mânător tremolo-ului. (б. M.) 

'bar(1) aholul- v- minioasa. 

bariton (< gr. Bapóz, „greu, grav” si тюс 
„sunet”) 1. 1. Voce (1) bărbătească intermediară 
intre tenor (1) și bas (1, 1), 
cu registrul (I) La, —la. De- 
numirea a apărut în sec. 17 
cind Viadana, apoi Praetorius, 
3 notează ca partidă” a 2-a de 
jos 1n corul pentru voci grave. 
Händel 11 foloseşte in oper: 
pentru frumuseţea timbrului' 
care Imbină noblețea și pute- 
rea basului cu strălucirea teno- 
rului, incepind de la Mozart 
(Don Giovanni) este utilizat 
pentru marile roluri de carac- 
Леге. Scenic se conturează 
mai multe tipuri: b. lirie — 
numit si fb. (fr) martin, 
basse-taille, (germ.) spiel-Ba- 
ryton — (Figaro, Papageno, 
Wolfram, Germont): b. dra- 
matie sau verdian — (Rigoletto, 
Amonastro, Hans Sachs, Woz- 
zek, Oedip) şi b. grap (Wotan, 
Telramund). Baritoni români 
celebri: D. Popovici-Bay- 




















lied; formă bar: 














Bariton (If, 1) 


= 


reuth, J. Athanasiu, P. Ştefănescu-Goangă, 
N. Herlea, D. Iordăchescu (E. Z.). II. 1. (octo- 
grafiat şi Baryton). Tip din S Germaniei de 
viola da gamba * din sec. 17—18. Avea Û 
coarde, intinse peste tastieră * (acordat: 
Mi La re sol si më), acționate cu ajutorul 
arcușului*, şi 7 — 24 coarde simpatice”, în: 
se sub tastieră (acordate diatonic* sau cro: 
tic*), Partida” era notată In cheía* fa, de 














ior 
sau sol, după necesitate, Notele In chele sol 


se citeau cu o octavü* mai jos. J, Н. 
compus cea 200 de lucrări pentru b. Echi 
it.: piola di bardone (bordone). 2. Eufoniu 
(2). Ш. Cheie de b., denumire a cheii de fa” de 
pe linia a treia a portativului* (W. D.) 
Marionhorn (cuv. germ.) V. еш 
baroe (< fr. baroque „bizar, ciudat! 
gheză barucco = o perlă cu formă nereg 
asimetrică), perioadă in istoria artelor car: este 
cuprinsă intre sfirsitul Henaşterii* şi mij ul 
sec, 18. Termenul В. — indeajuns de controver- 
sat — desemnează noul stil apărut în arta 
apusului și centrului Europei, care, îndepă 
du-se de tradiţia si echilibrul specific Renas: 
cultivă libertatea și grandoarea formelor. L0- 
găția ornamentaţiei, libertarca şi fant:zia 
exprimării. Acest stil, care a părut ciudi în 
raport cu regulile artistice stabilite anteri 
de aceea a fost denumit poate, cu acest termen 
peiorativ, a însemnat insă pentru întreaga artă 
universali o nouă etapă de creare a unor opere 
originale, în care imaginaţia creatorilor își 
dezvăluie pe de-a-ntregul măsura bogàtiei. 
srandorii. În muzică, b, a insemnat de asemc:iea 
apariția unor forme* şi genuri (1.1, 3) пс. о 
mai mare libertate si inventivitate. B. 
prima sinteză in cultura muzicală vocal-ins 
turnind în forme nol, superioare, atit 



































rienta muzicii vocale (omofonia * liturgică a 


cintecului gregorian“, cintecul pop. si сога?” 
protestant) cit si experiența muzici) instr. pop. 
şi culte. Valorificarea cuceririlor  poliforizi* 
vocale si a înfloririi muzicii instr. dă b. aureola 
unei luminoase perioade din Istoria artei sene- 
telor. Dacă vom considera periodizarea bh. 
după M. Bukofzer, putem delimita trei io- 
mente în cadrul dat: a) faza de inceput. 
caracterizată prin inlocuirea incetul cu Incet: a 
muzicii corale polif. cu omofonia cintecului 
solistic. Importanța acordată acestei voci (2 
superioare melodice, care jese în relief (fücind 
totodată foarte inteligibil şi expresiv textul 
literar pe care se baza), duce la apariția unor 
genuri şi forme noi cum sint opera“, oratoriit*, 
cantata“ etc. În acelaşi timp se produce şi o 
înflorire a muzicii instr., determinind apari: 
unor noi forme si genuri ale acesteia : concertul, 
eanzona* da sonar, sonata*, suita* сіс. În 
lucrürile compozitorilor vremii (Monteverdi, 
Cesti, Cavali, Giovanni Gabrieli ș.a.) muzica 
dobindește nol coordonate tehnice destinate a 

















55 


sluji exprestvităţii : discantul (Ш) devine solist, 
basul acompaniator mu se mai serie decit 
cifrat", armonia (Ш) capătă din ce în ce mal 
multă importanţă, apare о ritmică (у. ritm) şi 
o metrică (v. metra) variată, susținută de un 
tempo (2) corespunzător, se caută gradalii și 
efecte orch., elemente de culoare $1 contrast; 
b) faza de mijloc a b. ce corespunde înfloririi 
muzicii de operă, baletului” de curte, operei- 
balet. Aicise inseriu cu creații reprezentative 
francezii Charpentier, Cambert, Francols Cou- 
Luly, englezul Purcell. O inflorire deo- 
cunoaște și muzica instr. reprezentată In 
mia de Pachelbel, Schütz, Kuhnau, lur 
айа de Vivaldi, Vitali Alessandro si Dome- 
nico Scarlatti, Corc. Acum Incep să se contu- 
rmele muzicale ciclice * (sonata de camera, 
sonnia da chiesa, suita, concertul instr., concerto 
саге au la bază construcția monote- 

unitatea intonațională, la care se 
o bogatà ornamentaţie a liniei melo- 
* с) ultima fază a b., ce se desfășoară aproxi- 
v între anii 1710—1750, desemnInd marea 
A creatoare realizată de Händel $i J. 
Acum se cristalizează și se teoretizează 
+a muzicală bazată pe tonalitate (1), siste- 
nal cu modurile* major* şi minor*. Se sis- 
„tizează teoria* muzicală atit a рой. şi а 
nici în cadrul sistemului tonal, In lucrările 
кот Посе semnate de Rameau (Traldu| de 
ara fe) şi J. J.Fux (Gradus ай Parnassum), 
dar mai ales practic — în cele două volu- 
me ale Clavecinului bine temperat de J. S. 
Aici se relevă noul tip de polif. 
armonică. Tot 
se dezvoltă orchestra“ ca un arisimblu 
str. care capătă independenţă și importanță, 
ucrüri în genuri şi forme specifice 
. În această epocă a b. muzica face un 
pas hotăritor spre evoluția sa viitoare, prin care 
Va разі cadrul bisericese si al saloanelor, lai- 
du-se, devenind treptat un bun al marelui 
le. (M. M.) M În muzica românească, b. 
se atirmă sub puternica acțiune de introducere 


































bazat pe funcționalitatea * 
ven 
de 

















a limbii române în muzica his, prin rivna psal- 
i Filotei Sin АША Jipel, autorul Psaltichiet 
iMi, Cintăriie serie... „pro gla: 












ese єй laste mai lesne si nini frumos . 
эй, чє, în tropare,* condace*, stihiri* un stil 
dic cu contururi riguroase, imprimind o 
iine nobilă, senină, Їп care ornamentele și 
uscurile purtind turnuri specifice contri- 
1а accentuarea rezonantelor baroce. Puter- 
zonanfe baroce emană si melodiile orien- 
tah instr., monodice, notate de către Dimitrie 
Cantemir, renumit cunoscător a) practicii şi 
muzicale turcești, Cintecul sí jocul ro- 
йезе devin sursă de inspiraţie şi obiect al 
interesului compozitorilor şi interpretilor. In- 
ttudiicerea unor melodii românești în codice si 
ificarea lor sub formă de citat în partituri 
probează ла numai valoarea lor artistică dar 

















y baroc 


si debutul interferentel dintre arta orală a popo- 
rolui si creația profesionistá, ceea се conferă 
acesteia din urmă trăsături naționale distincte. 
Reprezentanţii acestor tendințe au fost lon 
Căianu, care a notat melodii românești tn Codicele 
care-l poartă numele (1652—1671), și Danie! 
Speer care le valorifică în baletul Ausicalisel; 
Тагекізсћег Eulen-Spiegel (1088). Compozitorii 
transilvăneni de formație barocă dau la iveală 
lucrări valoroase prezentind о bogată paletă 
stilistică. Evident, numărul lor restrins, adică a! 
personalităților proeminente, nu favorizează 
o mare Iărzire a evantalului stilistie, Cu toate 
acesteia, Daniel Croner apare drept un marcant 
reprezentant al contrapunctului acționind, an- 
terior lui Ј. S. Bach, pentru cristalizarea for- 
melor sale In muzica instr. lon Cálamu se si- 
tucază pe coordonatele monodiel acompaniate : 
unele exceptii ce se pot intilni în piesele sale 
nu infirmă regula generală. Între acești doi pol! 
se află Gabriel Reilieh, care oscilează stilistic. 
alăturind In opusurile sale procedee polifonice 
şi omafone, Formele și genurile cultivate de 














către compozitorii transilvăneni ai epocii 
baroce sint: vocale — ca motetul*, aria 
dieta (cantata), și pasiunea“ : instr. — ea fan- 





Хеда», toccata”, preludiul (2), fuga” si dansul 
(bogat reprezentate în Codicele lui Căianu) 
teatrale — baletul, ilustrat de către Danici 
Speer. Musica mana, siujită de compozitorii 
G. Rellich şi D. Croner, inaugurează un stii 
inedit In peisajul componistice autohton impu- 
nind maniera concertantă, momentul In care 
virtuozitatea vocală si indeosebi instr. implică 
о tehnică superioară. Dintre creaţiile acestor 
compozitori reținem în mod deosebit: No 
concerte instrumentale ; Vesperae brevissimae și 
Pădure spirituală şi muzicală de flori şi tran- 
dafiri (vol. I şî TI) de Gabriel Вее și Tabula- 
tura Fugarum, praeludiorum, Canzonarum, toe- 
calarum et phantasiorum şi Tabulatura. fugarum 
а мана de dr. Daniel Croner, (O. L. C) 


„A inc der Crete, 101) : 
Sachs, C., Barok: 
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barrée 


barrée (cuv. fr), termen care se referă la 
chitară* şi laută*, desemnind reducerea simul- 
хапа a vibrațiilor de pe lungimea unei corzi 
sau a mai multora, prin trecerea cu degetul 
arătător peste ele. (D. Р.) 

barrel-organ (cuv. engk)v. mecanice, instru- 
mente. 

Baryton (cuv. germ.) v. bariton (LI, 2) 

bas (it. basso: fr, basse; germ. Bass: engl. 
bass) I. 1. Vocea (1) bărbătească cea mal gravā. 
1n cor*, are un ambitus* cuprins intre Fa (mi) 
— ге, tar са voce solistică (operă”, oratoriu) 
unul cuprins între Sol — [а' (h. inalt, it. basso 
cantante; fr. basse-taille sau Dore (b. grav, 
it. basso profondo ; fr. bassc-contre, hasse-nohle ). 
În corurile rusești, există, în partida” basilor, 
1—2 b. pedalisti, voci incă mai grave decit cele 
obișnuite, utilizate питај pentru marcarea fun: 
damentalei* acordului* la uncle cadente (1) 
(v. pedală (4). După caracter, vocile de operă 








e: 


unei voci pe care o deţinea anterior contra- 
tenorul”, care a inceput să se divizeze In cori*c- 
lenor altus si contralenor bassus (sau вїпїр 
bassus, fr. basse-conire), În madrigalele* vui. 
Giovanni da Cascia se intilnesc deja adevarate 
partide de W. M Apariţia monodiei* acompa- 
niate și dezvoltarca formelor instr. dau un contur 
tot mai precis b., care va deveni și vocea de 
sprijin (de unde si asimilarea ctimonului i 
basis, fundament” în armonie (HL, 2). V 
B. cifrat; b. continuu. 2. В. fundamental (fr. 
basse fondamentale). lm tona lwi Ramexe- 
succesiunea unor b. reali sau imaginari, са ba: 
a acordurilor* care si prin rüsturnare* proi 
starea directă a trisonului (се poate fi nur 
perfect sau cu septimá). Nu se confundă er he 
cifrat. V. armonie (HI, 2), IV. Chete de bus d. 
mirea cheii* de fa* de pe linia a patra а po 
tîvuluî®, (G. F) 

bas eifrat (it. Misso cifrate i engl 
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Жаз citat 


se împart în b. serios (it. serioso) și b. buf (it. 
buffo), Trà ea aceste distincţii, inclusiv cele de 
mtindere. să fle atit de categorice ca În cazul 
vocilor inalte de sopran (1) sau de tenor (1) 
(ех. h. inalt poate fi confundat şi chiar asimilat 
cu baritonul (L.1)). 2. Instr. cu sunetul ecl mat 
grav intr-o anumită categorie (familie) de instr., 
ce corespunde aproximativ vocii de b(1) (ex. 
trp. b. el„h). Pentru unele instr. vechi, adj. b. 
precede numele propriu-zis al instr. (ex. basse 
de eromorne*, basse de viole ete.). П. Grupul de 
instr. (it. assi) cărora în partiturá* le este con- 
ferită partida cea mai gravă : In acest sens, vio- 
loneelul* se numea în trecut b., termen intre- 
buinţat încă şi astăzi pentru contrabas* inclusiv 
in fole. românese; în fanfară (6), prin b. de 
armonie se Inteleg instr. grave fag, trb., tubi*, 
bombardon*. Ш. 1. Partea (cea mai) gravă а 
unei structuri рой. sau arm. Vocea (2) gravà a 
unei astfel de structuri, „partea unde domină 
sunetul fundamental” (Rameau) B În lucrările 
polit. vocale. incepind eu anul 1450 (cele mai 
vechi reguli, privind partida de b., la Guilelamus 
Monachus), denumirea de bassus (expresia lat. 
„adine, grav", circulă meñ din see, 7) revine 








bass; fr. basse chiffrée, basse [igurée; gi 
bezifferler Bass), notarca caracteristică а bas 
continuu* care constă din partida* de bs 
(П1,1) precum și din cifre si semne conventio- 
male scrise sub notele acesteia (sau dvasupra lor). 
acest cifraj* simbolizind contextul armonic, 
real sau virtual, al notei respective. În eazül 
interpretării b. pe un instr. cu claviaturi? 
(orgă, clavecin ete.), exclusiv, sau alături 
instr. melodic de registru (1) grav (v. € 
fag. etc.), Instrumentistul execută, In general, cu 
mina stingă notele basului iar cu dreapta artt: 
miile aferente. Regulile de conducere а vociiur 
(2), de dublare a notelor ete. se aplică In prat- 
tica b. cu oarecari licenţe. Lipsa cifrajului de- 
semnează un trison diatonic* bazat pe nota 
respectivă, în orice poziţie, cifrele arabe 2. 
4 ete, secunda”, terfa”, cvarta* ete. рази. 
їп orice transpozilie* de octavă”, fiecare dintre 
acestea putind fi alterată prin semnele # 
b si b. Alterajia* izolată se referă la terta 
acorduluü*, 8 este o indicație subințeleasă 
ori de cile ori este cazul, nota de bas se duble? 
cu octava; Ja 6 si $ se subintelege teria. ia 
3503 sexta, Linia orizontală indică püstrar- 
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armoniei sau а elementelor ei. La indicalia 
tusa solo”, Instr. acordic încetează a mai cinta, 
instr, melodie de registru grav răminind sin- 
gurul executant al basnlui continuu. (Vezi 
Hg). Б. oferă interpretilor multiple posibilități 
de realizare a armoniilor, In funcţie de stilul 
de epocă şi de caracterul lucrării respective, de 
instr. avute la dispoziție, mărimea ansamblului 
executant, condiţiile acustice ete., de aceea rea- 
zarea lui er tempore, adeevată condițiilor mo~ 
mentane, se impune са o necesitate obiectivă. 
Заг realizările tipărite în ediţiile mal recente al 
muzicii din época basului continuu nu au decit 
уш загеа unor propuneri. В. a dispărut din 
pr.stiea componistică spre mijlocul sec. 18, 
pezpetuindu-se dupăvaceca doar in lucrări cu 
carieter religios (In mise* de Haydn, Mozart. 
Scsubert). Elementele sale s-au integrat, mai 
mwt sau mai puțin modificate, în mal toat 
metodele de cercetare $i predare a armoniei 
(111.3) clasice. 

авт. нен ёа Gener? 
A D EUER PEE 
wissenschaft, nr, 2, 1957 (Fr. L) 


"as eontinuu (it. basso conlinue; fr. basse 
^ mue; germ. Generalbuss; engl thorough 
Mai, partida* basului (ILI) instrumental 
in muzica perioadei 1000—1750 (cu excepţia 
ce= poziţiilor destinate interpretării la un singur 
nsz'ument), adjectivul continuu exprimind 
тзрогїап{а primordială ce s-a atribuit In această 
pezoadă basului ca fundament al armonici*, 
muzicii însăși, precum si importanta instru- 
încitistului care il interpretează ca promotor 
1 ansamblutui*, Majoritatea autarilor cuprind 
1 definiție și eifrajul* precum si practica de a 
«vs pleta basul cu armonii improvizate, asi- 
id astfel b. cu basul cilrat*, or, in practica 
cală a epocii s-a notat adesea fără сиге, 
iar in muziea de cameră interpretarea ful de 
către un instr. melodic de registru (1) grav 
(dc^. {arû a se cinta și armoniile complementare) 
test acceptată drept о soluție echivalentă. 
itele perioadei, supranumită de unii autori 
«hip epoca b. (germ. Generalbasszrilalter) se 
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dublă, din sce, 17, inrudit cu fagotul*, construi 
la trei márimi: discant, t si b. Y. Registra 
(152) cu limbi metalice (1) la orgile din ev. 
med. (W. D.) 

hasse eontinue (conf. fr.) v. bus continuu, 

basse contrainte (cuv. fr.) v. ostinato. 

hasse-contre (cuv. fr) v. bas(i) i voce) 

hasse-danse (cuv. fr. [bas-dàns]| „dans 
grax”), dans* practicat în sec. 11—19, în 
măsură binară*, de caracter grav si solemn. 
Originea sa este controversată: se pare cà isi 
trage numele de 1а faptul că se dansa fără sări- 
turi, си picioarele foarte puţin desprinse de 
sol. De obicci. b. constau (In sec. 16) dintr-un 
branle* reluat de citeva ori, incheiat cu un 
lonrdion (variantă a  gagliardel*). (P. C) 

basse de cromorne (cuv. fr. [bas dă cro- 
morn]). denumire a fagotului* іп evul mediu 

hasse de viole (cuv. fr) v. viola da gamba. 

hasse de viole d'amour (cuv. fr.) v. viola 
bastarda. 

basse-noble (cuv. fr.) v. bas (1). 

basse-taille (cuv. fr) ¥. bariton (J, 1); bas 
(1) : voce (1). 

Bassethorn v. corno di bassetto. 

Bassett у. basserto. 

bassetto (cuv. it. : germ. Bassett), instrument, 
tordofon, de forma contrabasului*, din sec. 
18—19, acționat cu ajutorul arcusului*. De 
mărime intermediară între v. cel si c. bas, 
h, avea inițial 3, mai tirziu 4 coarde (acordate în 
Sol re lu ті). Instr., utilizat pentru lucrări ca- 
merale, transpunea* cu o octavă” în jos. Sit. 
И. basso di camera, eellone. (W; D.) 

basso (cuv. it.) v. bas, 

Hasse Mberti (< numele compozitorului it 
Domenico Alberti), acompaniament* uniform, 
practicat la instrumentele cu claviaturà*, con- 
stind din acorduri desfăcute, (G. F.) 

basso continno (cuv. ft.) v. bas continut, 

Masso di cameea v. hassetto. 

basso ostinato (cuv. it) v. ostinato. 

basso per organo (cuv. it) v. bas continuu. 

basso seguente (cuv, it.) v, has continuu, 

bassus (сиу, lat. „jos "уу, bas (ТП) ; 



























тй in definiție, desigur, doar orientativ. contralto voce 
EnA е ШТ 
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Dycputurile perioadei se Intrepátruml cu prac- 
Мез it. de acompaniere a muzicii vocale polii. 
cu wm basso prr organo sau basso seguente (sec, 16) : 
uzica destinată cultului religios, s-a făcut 
тї de b. ріпа și în compozițiile create in prima 
jur-tate a sec. 19. (mise de Haydn, Mozart, 
Schubert). Abre. (um partiturile” epocii) be. 
(Er. 

Vass (cuv. engl.) v. bas; contrabas. 

ħassanello (cuv. it.) 1. Instrument cu ancie* 





Basszink (cuv. germ) v. cornet, 

Bastardviole v. viola bastardu. 

baterie 1. Grupul instrumentelor de percuție“ 
intr-o orchestră , prin b. de jazz se înțelege un 
ansamblu instr. de percuție specific genului, 
la care cintă un singur instrumentist. Ea este 
formată in special din instr. cu membrană (tobă 
mare* cu pedală (1), tobă mică”, bongos*, 
lom-tom*-uri ete.) $i tipuri variate de talgere®; 
numărul instr. intre b. de jazz, variază de la o 


battaglia. 


formație Ја alta (А. P.). 2. (invechit). Termen ce 
indică executarea la instr. cu claviaturà* a unor 








Apollo şi Pilon -v. şi aulodie). Lucrări ге 
cunoscute sub acest nume aparțin Renas* 
tirzii: Jannequin (La guerre, chanson* 








Baterie (3) 


Basso Alberti»). 3. Tremolo* In legato*, la 
instr. cu claviatură (dar si Та Instr. cu coarde sí 
arcus sau [a fi), efectuat la diferite intervale 
sau constind din allermarca unor elemente ar- 
monice (ex. 1): cind apare în bas, b. indică 
desfacerea melodică a intervalului (porecla 
germ. i Brillenhăsse, „başi In formă de ochelari”) 
(ех. 2). (D. С.) 

battaglia (cuv. it. [аца], ,luptà". fr. 
bataille), gen de muzică programaticà* care 
ттеатй de efecte vocale sau Instrumentale in 
scopul descrierii, adesea exterioare, a unei scene 
războinice. Originile ei pot fi identificate In 
muzica «па pentru aulos* (Lupla dintre 


Lorgo (rtmo ditre сеш 
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care se înfățișează bătălia de la Магш оу 
Monteverdi (I1 Combatimento di Taner: = 
Clorinda). În operă”, de la IHándel la Waster, 


precum si їп muzica instr. (J. Kuhnau, Sc at: 
din ciclul Biblische Historien, care descrie ра 
dintre David şi Goliath) sau în muzica sir *. ca 
program (Beethoven, Wellingtons Sieg ou - Zie 
Schlacht bei Vittoria, Ceaikovski, Uvertura 
Șostakovici, Simfonia a VIII) se im 
momente asemănătoare unei b. (G. F.) 

battements (cuv. fr.) v. bătăl, 

battuta (cuv. it. ,másurà"), termen йз 
їй expresiile care desemnează situații de а! > 




































- Beethoven, Cvartetul ap. 2T in mi bemol major, Scherzando vivece ) 
Battuta 





sau de revenire la o succesiune metrică” și de 
tempo (2) rigurónse: a battata* ; in гипо di 
unu battuta, coucentrarca unei măsuri” într-o 
sin: :ră mişcare în cadrul tactürii*, procedeu 
utiäzat în tempo-urile rapide; rimo di tre 
(qn. '!7a) batlute, cuprinderea temporară a dis- 
cursului într-o unitate ritmică (ex. 1) sau moti- 
vicà (ex. 2) de trei, respectiv patru măsuri. 
V. Лето (2) (С. А. В.) 

Bauernleier (cuv. germ). v. ehlronda. 

hilufa, joc* popular românesc răspindit in 
sine Munteniei (jud, Шоу, Teleorman). Este 








паг". melodie proprie, mișcare rapidă cu paşi 
atertaţi şi bătăi In podea. (С. C.) 

birbăteseul 1. Joc* popular românesc, de 
pârzați, din Maramureş. Se joacă în formaţie 
de 22ге In monom sau cu braţele prinse in lanţ. 
„re “itm sincopat, mişcarea energică, cu pași 
tropotiți executați în continuă deplasare in 


seis 31 invers rotirii acelor de'ceasornic, combina {f 
cu bătăi din palme si sărituri cu bătaia cāl- 
clicice In aer. 2, В, în jurul mesii, joc ritual, 
din ceremonialul nupllal la primirea miresii 
їп „usa mirelui. Se joacă de către bărbaţi care 
veti <e masa de trei ori în sensul rotirii acelor 
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‹ 
monillor de recrutare, cu joc, In armata austro- 
ungară, ceremonii inițiate 1а timpul domniei 
Mariei- Tereza (a doua jumătate a sec. 18). Astăzi 
este un joc obișnuit în satele din bazinul fiului 
Someș. Face parte din categoria jocurilor feclo- 
Are ritm binar*, accentuat pe fiecare 
timp", mișcări energice cu amplitudine mare. 
ceea ce dă dansului un caracter militărese, iar 
viteza de execuție ajunge plină la М. M. J = 
= 140, V, arcanul. (C. C. 

Bătale, termen In icoria* muzicii substituit 
In limbajul muzicologie actual prin timp (2), 
їп cele două acceptiuni: a) unitate metrică* 
şi b) mişcare a mlitili corespunzătoare unei uni- 
tatî metrice. A bale măsura, a indica prin 
mișcări convenționale ale тийїї numărul tim- 
pilor dintr-o măsură*, tactare*. V. айша. 
(C. A. B.) 

bătăi (acustice) (fr. battements ; it. battiment: + 
germ. Seluncbungen, engl. beats), alternări regus 
late ale târici sunetului care rezultă din inter- 
ferența (suprapunerea, compunerea) a două 
sunete de frecvenţă“ puţin diferită și de ampli- 
tudinc* egalî (sau aproape egală), O imagine 
plastică a fenomenului b. se poate avea supra- 
punind undele J sj 2 din fig. 1. Însumarea lor, 
adică a elongatiilor (v.sunet) moment cu moment, 
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de ссаѕогпіс. În acest timp drustele (prietenele 
apropiate ale miresli) strigă versuri legate de 
eve iment și aruncă griu peste ei. (C. C.) 

bârhuneul (ucr. ретип; mag. verbu 





В, а luat fiinţă şi s-a оол în cadrul cere- 


creează unda 3, rezultanta undelor 1 şi 2, care 
are amplitudine regulat variabilă, Intre maxi- 
mele M si minimele m. Este un caz de așa-numită 
„modulație de amplitudine”. Existenţa maxi- 
melor şi a minimelor produce senzaţia unor 
puisaţii, a unor ,,valuri" sonore periodice. Fie- 
саге maxim al undei 3 dă naștere la o b. № 








'bătinescu 


mărul acestora pe s. este egal cu diferenţa dintre 
frecvențele sunetelor 7 şi 2 ре fig. 1 70—60 — 
— 10) 1А Fenomen P. are diferite uzr 
în muzică (acordarea* tuburilor de orgà*, a 
anciilor* de-arnioniu* sau a coardclor* de plan ; 
producerea unor efecte speciale etc.). Cind un 
sunet este produs de 2 sau 3 coarde (cazul pianu- 
Jul), unisonul* perfect al fiecărui grup de coarde 
se obține atunci cind coardele fiecărui grup nu 
produc b., ceva се se controlează ușor cu 
urechea. La orgă, la pian sau la armoniu, 
cvintele* perfecte fiind temperate“, se acor- 
dează la o valoare ceva mai micà decit aceea a 
evintelor perfecte naturale” respective. (Ех. 
incepind acordarea cu sunetul la = 440 Hz 
21 diapazonului (5), prima cvintă perfectă supe- 


rioarü va trebui să corespundă raportului de 
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Trebule deci ca intre mi natural si mi temperat 
să se аида o b. ре s. (000—659.—1). In alte 
ectave* ale pianului, cvintele аб" cu alte 
valori), La огый, în registrul (I1) unda mari 
„valul mării”, o tastă* comandă două tuburi 
puţin dezacordate, care produc 0—8 b. pe s. 
соса ce face să se audă un sunet ondulant, ușor 
tremurat. M Fenomenul h. а fost invocat de 
Helmholtz pentrü elaborarea teoriei sale asupra 
genezel fizice a consonan|ci* și a disonantci*. 
Explicaţia mecanismului b. se bazează pe faptul 
са un sunet, chlar simplu, (fără armonice”) 
exeită nu o singură fibră (rezonator auricular) 
din urechea Internă, сі un grup de fibre apro- 
piate, printre care există una care Indeplincste 
condiția de maximă rezonanță”. V. auz (Ll). 


P., si Helmholtz, Huy Le Sem et la Mu- 





raportului 


= 1,5 din gama” naturală (fig. 2). 














in „Curs de fizică 
Unda sonare în aer, În 
1957; Best, H., ți Tay 

medical (trad. din 15. enel, 
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desemnind doar existența în acestea а wor 
һа! cu piciorul pe podea sau cu раша pe 
picior. Se întineşte această denumire da уол 
solistice, In monom, în perechi, în cere Inchis «te. 
Ca exemplu istorie cităm h. едд 
pusă in circulație pe cale cultă în Transilv 
în cursul sec. 19, (A. B.) 

в.е. v. bas continuu, 

beat (cuv. engl. [bit], bătaie”) 1. Timp 
(I, 2), 2. (in jazz) timp (1.2) si, respectiv, rar- 
carea acestuia de câtre secția ritmică. În jazzul 
primitiv, se accentuau, în măsura” de 4/4. 
timpii unu si trel (expresia fux-h.): în срока 
swing* se accentuau toți patru timpii (expr 
four-h.) 5 în |muzica comercială (b. mac) 
si Rock and Holl* se accentuează putectie 
timpli slabi (doi și patru). Impropriu folosit са 
sin. al Iul swing. (M. В.) 

Dents (cuv. engl) v, hätäl. 

bebizajle numele sistemului de solmizaţ 
conceput de D. MhtZr (Neme Musica, 1 
În virtutea acestui sistem, treptele se nu: 
1а, Ве, Ce, De, mE, Fe, Ge. Sunetele crom 
erau indicate prin inlocuirea vocalei c cu vi 
i. B, n-a avut râspindire, fiind acum complèt 
ieșită din uz. 

Rebung v. balancement, 

becar (< fr, veche b carré, „b pătrat”) 1. 
Semn care, plasat In fața notei*, indică anularea 
unei alterații* (accidentale sau constitutive) 
fie sultoare fie coboritoare (h). Într-o ortografie 
mai veche, dublele alteralii se anulau prin dubli 
b. (BH). B. tsi trage denumirea de la forma spe~ 
cifică а literei b (b) (lat. b quadratum sau b 
durum) prin care, în notația literală (sec. 10), 
se indica sunetul ni natural, 
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Aupăsungszeichen : sp. becuadro, V 
alterafit ; b; bemol; dies; dur; 
(М. M) 

Beeken (cuv. деят.) v. talgere. 

bedon (cuv. fr. [bedó]) 1. In sec, 15 — 17, 
о tobă mare” (grosse caise), 2. B. de Biscaye, 
sin. fambour de Basque. (v. tamburinà). (D. I.1 

béguine 1. Specie de rumbA*-holero*. de 
origine sud-americană (cubaneză), în tonpo 








2.473 2724 





Béguine (2) (formula ritmică) 


Vătrineseu v. luneanul, 
bătuta, nume dat іп diverse părți ale țării 
unor jocuri” fără legătură tipologică intre cle, 


(2) lent si cu caracter melancolie (ex. celebru- 
La Paloma de Yradier, compusă in sec. 19). 
2. Dans originar din Insula Martinica (venit 


1n Europa In 1930), în tempo (2) rapid, cu un 
rim* si acompaniament” caracteristic (ex.). 
В, actuală se axează pe un tempo intermediar 
intre b (1) şi h(3). (G. E.) 

bel, unitate logaritmică pentru măsurarea 
raporturilor comparative de intensitate (1) și 
presiune sonoră, numită astfel după numele 
fizicianului american de origine scoțiană Ale- 
xander Graham Bell (1817—1922), inventatorul 
telefonului (1876). Simbolul acestei unităţi este 
В, iar in practica modernă, mal cu seamă in 
electronică, se preferă, pentru mal multă pre- 
cizie, submultiplul numit decibel şi avind sim- 
bolul dB. În virtutea aplicării legii Weber- 
Fechner, potrivit căreia scuzaţia fiziologică de 
intensitate variază Jproape proporțional cu 
logaritmul* presiunii sonore, orice senzaţie 
fiziologică de intensitate este exprimabilă intr-un 
număr de dB egal cu log. zecimal al raportului 
dintre intensitatea unui sunet si o intensitate 
standard corespunzătoare pragului de audibi- 
litate al unui sunet pur cu frecvență de 1000 Hz. 
Astfel, notind intensitatea standard cu 7s, 
cea comparativă cu Je și senzația fiziologică cu 
8], se ору 
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acustică ; auz lon; son (2). 





Ийи: hert, Ha Шия Lexikon der eliMronischen 
Musik, Regensburg, 19737. Buican Ge, &lemenie de acustíed 
muzicali, Buc. LH) 





bel-ennto (cuv. it. „cintare frumoasă”), denu- 
mire dată, In see. 19, artei vocale italiene emi- 
namente operistice. Dezvoltată odată cu opera”, 
această urtă cerea, prin analogie cu practica 
instr. extrema egalitate şi mobilitate а vocii 
(1) si o fină cultură a sunetului, Esența b. 
constă in virtuozitatea şi abundența ornamen- 
tării* liniei melodice ca sí in libertatea de a 
improviza*, ce ега acordată cintărețului. Atinge 
maximum de dezvoltare in sec. 17—18 și 
joacă mare rol în istoria muzicii, In sec. 19 noile 
cerințe ale operei romantice (intensitatea expre- 
siel, forță dramatică, volumul vocal ete.) duc 
Ја dispariția В. clasic. Astăzi, prin b. sein- 
{lege şcoala vocală it. în general. V. canto; 
operă, voce. 


Big.  Machai 








bey, A, Le Belcanto, Paris, 1948 ; Ulrich 
B., Die айба бенде Gesang imahode, Leipzig, 1933; Godel. 
midt, H., Die lal ienlache Gasanpimelbode des 17. ЈА, wnd fra 
Bedeutung für die Gegenwart, Berlin, 1890. (E. Z.) 


bells (cuv. engl), elopote. 

bemol (< lat. 0 molle, „b neted, rotund”) 
1. Semn grafic care, plasat in fata notei*, sau 
Ja chcle* (v. armură) indică coborirea sunetului 
cu un semiton“ cromatic” (b). B. se poate 
dubla (dublu b. bb), sunetul fiind coborit 
astfel cu două semitonuri cromatice, Denumirea 
b. provine de la forma specifică a literei b (b, 
Jat 0 rotundum sau b molle) prin care, în notația 


bic? 
\ 


literală (sec. 10) se indica sunctul si coborit 
cu un semiton, Pină în вес. 18, В. se folosca în 
notație si pentru a anula diezul*. (v. bas cifrat ; 
беса). 2. (legit din uz) minore (despre tona- 
litàti). Echiv. : engl. flat; fr. bémol ; it. bemolle з 
germ. Be; sp. bemol. V. allerajie; b; dur; 
solmizaţie. (A-M.) 

Benedictus v. Sanctus, 

berbeell 1. Grup de bărbaţi din alaiul mas- 
са{йог din cadrul obiceiurilor de Anul Nou, 
intünit їп Jud. Iași, Sint costumaţi în blănuri 
de oaie, avind pe сар măști impodobite cu 
coarne de berbec. Au un joc* specific cu melodie 
proprie, 2. ОЫсеі din Banat (Caraș-Severin), 
practicat în cadrul sărbătorilor agrare de pri- 
măvară. Grupuri de tineri mascaţi in blănuri 
de berbeci cu tălăngi si clopoței execută, sub 
conducerea unul „cioban (mascat și el), dife- 
rite figuri grotestl. (C. С.) 

hereeust, (cuv. fr. [bersez] „cintec de lea- 
gan"), plesû instrumentală de caractere, 
ple celebre : b. de Mozart, Chopin ; h. Marici din 
actul T al operei Wozzeck de Berg, Echiv. serm : 
Wiepentied ; engl: lullaby. V. cinte (1, 

u. R.) 

Ъегишийвей (< ital. bergamusea de la Berga- 
mo), cintec de dans italienesc intilnit In lucrările 
vocale si instrumentale ale scc, 161 17. În ge- 
neral, pe un motiv* al basului continuu” se 
improvizau* diverse melodii dansante (у, lucrări 
de Praetorius, Frescobaldi, Scheidt s.a.). J. S 
Bach a introdus b, In Goldberg — Variationen). 
iu see. 19, b. a devenit un fel de taranteli* 
тариа (m > cu accent pe al patrulea timp 














зегегей (< fr. bergerelte), mică arie” cu 
subiect şi aspect ușor, bucolic, La origina sa 
se află un gen de dans pop. fr. din sec. 16. Voua 
maximă a b. a marcat-o sec. 18, (1. R.) 

esté (епу. te.) v. pesrev; taksim. 

Mibelregal (germ. Bibel „biblie: 
engl. bibleregal jbailbrigel.), tip de or; 
turală, eu claviatură*, din scc. 10—17. Tuburile 











erau lablale sau cu limbi metalice, adeseori com- 
binate, Suflul necesar sunetului se producea cu 
ajutorul a două foale mici. В. avva extinderea 
intre do — lat. Închis, instr. avea forma unei 
bibli maj mari, de unde si denumirea. V. po- 
sitio ; regal. (W. D.) 

biei, Instrument de percuție autofon, format 
din două plăci de lemn suprapuse, fiecare cu a 





bicinium 


lungime de 45 cm, legate între ele cu o balama. 
Pe cele două plăci sint fixate clle o curea de 
piele, in care se introduc degetele, Izbite una de 
alta, plăcile produc un zgomot sec, asemănător 
cu pocnetul b. (de unde şi denumirea instr.). 
Echiv.: it. frusta; engl. slap stick; fr. [ouet; 
germ. Peilscheknall (A. P.) 

мешш (cuv. Jat), compoziţie la două voci 
(3). vocală sau instrumentală, cultivată in 
sec. 15—16 mai ales în Germania și in Flandra. 
О cunoscută colecţie a fost alcătuită de Gr. Rhau 
(Rhaw): Bicinia Gallica, Latina, Germanica 
(Wittenberg 1545); la Nürnberg, apare în 1549 
o ана colecție, Intitulatà cu un termen gr. 
Tatinizat : Diphona amoena et florida de Gr. Ro- 
ienbucher. Bi În sec, 17, desemnează о compo- 
ziție instr. la două voci, pentru două instr. 
melodice, dar şi pentru orgă, care mai 
tirziu va deveni sin. cu duo*; din punct de 
vedere al țesături polit., b. poate insemna și û 
structură determinată bl-vocală, sens în care a 
fost reactualizată în sec. 20, Пе pe linte compo- 
mistică (E. Pepping a scris In 1955 trei vol. de 
h. vocale) Пе pe Ише analitică (S. Toduţă). M 
Prin analogie, compoziţiile pentru trei voci 
erau desemnate uneori prin titlul de (rícinium 
(ex. Trieinía Latina, Germanica, Brabantica 
ч Gallica, de același Rhau — Wittenberg, 
1542). (б. F.) 

bieord, hicordle (< Jat. bis „de două ori" si 
corda „coardă”, „sunet'!), sistem prepentatonic 
(у. pentatonică) format din două sunete ală- 
turate. Face parte din sistemele ollgocordice*. 
V. biton (bitonie). (A. M.) 

Mara (cov. it. < lat. bifarius, „dublu“ 
registru (II, 1) de orgă” cu timbru* de Пац". 
Sunetul este uşor tremurat din cauza construc- 
dici speciale a tuburilor din lemn, cu cite două 
deschizături fiecare. Sin it. bifra ; flauto doppio; 
pies ; piffara ; piffero. Echiv, germ. Duiflóte. 











and (cuv, engl.) v. orehestră, 

binar, à (< lat. binarius, ,,dublu"), compus 
din donă unități. Valoare b., valoare” ce sc poate 
împărți în două subdiviziuni (nota* intrează 
in doime*, doimea In pătrime” elc). Metri 
b., unitate metrică cuprinzind doi timpi (1, 2). 
Formă b., formă compusă din doui secțiuni 
GA", ,B")aflateIn relație antecedent*-consec- 
vent*. Mersul tonal este T— D (fie simplă cadență 
(1), fie modulație» in tonalitatea (2) domi- 
mantel*) și D—T. Materialul tematic al celor 
două secțiuni este inrudit. Uncori A este reluat 
(mai ales partial) la sfirsit. Această formà sc 
intilneste în forma de lied* (aril, dansuri), în 
sonata* monotematică. V. diviziune (1), formă ; 
meru; ternar. (A. M.) 

bis (cuv. lat. „de două ori") 1. Termen prin 
care se indică interpretului să execute de două 
ori consecutiv pasajul cuprins intre două bare 
(1, 3) de măsură (inlocuind, pentru pasaje foarte 
mici, da capo* sau dal segno*). 3. Exclamatie 














prin care auditoriul din sală (operă, concert) 
isi exprimă dorința de a asculta incă o dată o 
anumită lucrare sau o parte de lucrare (ex. o 
arie), 

biton, bitonie (< lat. bis, „de două ori” 

sunet”), sistem prepenta- 

format din două sunete 
distantate, la intervale * mai mari decit tonul* 
întreg. Face parte din sistemele oligocordice 
V. bicord (bicordie). (A. M.) 

biva, tip străvechi de laută* japoneză cu 
corpul plat ; ate 4 corzi de mătase, ce sint lovite 
cu ajutorul unei baghete. Tastlera* este lmpár- 
{иа prin 4 bare (I, 2) metalice. (W. D.) 

bizantină, rauzică ~, arta eminamente vo- 
cală care s-a dezvoltat pe timpul si In cuprinsul 
Imperiului bizantin, căpătind forme și trăsături 
proprii. B. cuprinde două categorii de cintări : 
a) liturgice, care s-au născut și dezvoltat odată 
cu cultul creștin; b) laice (aclamaţiile*). În 
timp ce numărul acestora din urmă este foarte 
mic, cel al cintărilor liturgice transmise de-a 
lungul sec. este foarte mare, mss. muzicale соп» 
Vinind asemenea cintürl aflindu-se Imprástiale 
prin bibl. din Orientul Apropiat, din mai toată 
Europa și chiar din America. Despre o cintare 
biz. se poate vorbi doar de prin sec. б, cind 
Imperiul Roman de Răsărit a devenit propriu- 
zis biz. și cind imnogralia — și odată cu ед 
muzica 1545 — a căpătat о tot mai rapidă 
dezvoltare, În bis. s-a cintat insă și ріпд atunci. 
De accea putem distinge două perioade în dez- 
voltaren cintărilor liturgice : 1) perioada camună 
intregii ereștinătăji (sec. 1—5); 2) perioada 
diferită de cea romană sau gregariană (v. grego- 
riană muzică). ш Prima perioadă incepe odată 
cu Infiriparea unul cult creştin, ce s-a dezvoltat 
initial în strinsă legătură cu formele cintării ebr. 
De aici au fost preluaţi In primul rind psalmii* 
— impreună cu care sa imprumutat 
psalmodia* — Ja care s-au adăugat imnele (1) 
Și eintdrile duhovnicești. lmmele provin, la 
inceput, din cârțile Vechiului și ale Noului Tes- 
tament, ре cind cintările duhovniceşti erat — 
după eum se admite in general — creații poc- 
tice și muzicale ale noilor adepți. Către sce. 2—6 
se ajunge la deosebiri clare între cintrile biz. 
şi cele romane: primele se bazează in primul 
rind pe creații poetice noi, în timp ce textele 
cintărilor romane rămin strins legate de cărțile 
biblice, sau au bază scripturistică. Este greu de 
spus dacă primele imne aveau formă liberă sau 
strofică, Se stie, în orice caz, că vechile imne 
apoliniene crau de formă liberă, în timp се 
imnele lui Bardesan, ale lui Synesios din Cyrene, 
ca şi ale lui Efrem Sirul erau strofice, În afară de 
aceasta, existau imne — ca ris-qóló-ul sirian— 
care aveau număr diferit de silabe dar același 
număr de accente în vers si strofă, Din punct 
de vedere muzical, în această perioadă se ape- 
leazà nu numai la felul de a se cinta in sinagogă, 






















ci şi la muzica clină, la cea a vechilor culturi 
asiatice și egiptene, ca şi la fole. muzical al po- 
poarelor în sinul cürora se răspindea crestinis- 
mul. Din această perioadă nu se cunoaște totuși 
decit un imn — datat de la finele sec. 3 sau 
începutul celui următor — descoperit la Oxy- 
rinchos, în Egipt, scris în vechea notație (Il) 
elină, E. Wellesz consideră cà melodia acestei 
cintări nu are nimic din vechea muzică greacă”. 
Din aceeaşi perioadă se păstrează ріпа astăzi 
felul de a se cinta psalmii, evanghelia şi apos- 
tolul — cintarea ecfoneticà sau lectio solemnís— 
ca si manierele de cintare antifonică* şi 
responsorialà*. Щ Perioada biz cuprinde fa- 
zele: melozilor* (sec. 5—11) melurgilor* (sec, 
11—15), a cároractivitate continuă si în perioada 
posi-biz. (sec. 15 pina în 1814) și Chrysantică 
sau modernă (din 1814). Faza melozilor se carac- 
terizează prin apariția formelor de bază ale 
imnogratiei bizantine: troparul* (scc. 3), con- 
dacul* (scc. 6) şi canonul (2) (scc. 7), apărute 
toate în centrele culturale siriano-palestiniene. 
Autorii acestor forme poetice creau, odată cu 
textul, și melodiile respective. La inceputul 
acestei faze Isi face apariţia (scc. 5—6) notația 
neumatică (у. notație (1V]), mijloc de fixare ln 
seris a cintării ccfonelice, În sec. 6 are Joe prima 
încercare de organizare a octochului * de către 
Sever, fost patriarh monofizit al Antiohiei (512— 
519), dovadă a fnmullirii imnelor şi a dezvoltării 
muzicii. Creșterea continuă а numărului cin- 
tarilor impune о nouă organizare а octochulul 
de către loan Damaschinul (c. 675 — c. 749), 
dar și apariția unei noi semiografü: nofafía 
neumatică biz, atribuită tot lul I. Damaschinul, 
pe care nu o cunoaștem insă decit din mss. 
muzicale din sec. 9—10. Încă din această pe- 
rioadă se poate vorbi de forme — în legătură 
mai ales cu textele — si de stiluri muzicalc* 
biz. Existenţa acestora este dovedită de apariția 
in sec. 9, a unor colecții de cintári intitulate 
irmologhion*, stihirari*, idiomelor* ete. Melo- 
е irmoaselor* sint simple in general, aproape 
silabíce, pe cind ale idíomelelor* sint mai 
ornamentate*, Primele aparțin stilului* denu- 
mit irmologic*, jar celelalte stilului stihiraric. 
Atit unele elt și celelalte sint create pe baza unor 
formule (1, 3) melodice preexistente, specifice 
în parte ficcărui eh*, folosind scări muzicale cu 
un anumit ambitus (2), care aparţin unuia din 
cele trei genuri (П) cunoscute încă din vechea 
muzică elină: diatonic, cromatic și enarmonic. 
În afară de aceasta, există sisteme de cadenle 
(1) specifice fiecărui ch, lar, în cadrul acestuia, 
diferitelor stiluri. În afară de categoriile stilistice 
menționate mai există o a treia categorie, a 
cintărilor bogat melismatice*, denumită la 
început asmatic—mal apoi se va numi papadic — 
pe care nu o intilnim decit incepind din sec. 13, 
dar care exista şî mai înainte, Despre 
practicarea acestui sti! stau mărturie cintăzile 
melismatice menţionate de Sf. Augustin (354— 
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130): mss. manicheene descoperite la Turfan, 
in “Turebestanul chinezesc şi datate din see. 
10—11 — reprezentind insă copii de pe mss. 
din see. 3. — conţin texte in care se Întilnese 
frecvente repetări ale aceleiași vocale; vechile 
mss. sl. în notația „condacariană” din sec. 9 
їп care „о vocală este repetată uneori de mai 
mult de zece ori, mereu prevăzută cu semne 
muzicale noi” (Raina Palikarova-Verdell). Pină 
în sec. 9, imnografia — și odată cu ea muzica 
însăşi — s-a dezvoltat în primul rind în centrele 
culturale din Siria, Palestina și Egipt, în mai 
mică măsură In cele din Sicilia, după care Bi- 
zanțul capătă prioritate indiscutabilă. Melozii 
cei mai importanți din această perioadă sint: 
Roman Melodul (se. 5—6), Andrei din Creta 
(see. 7), I. Damaschinul, Cosma de Maiuma 
(sec. 7—8), Teofan Grapla (m. c. 850), Casta 
Monulia (sec. 9), Theodor Studitul (759—826) 
ș.a. In faza meturgilar (see. 10 și în prima ju- 
mătate a celui următor) are loc codificarea 
imnelor. Odată cu aceasta, incetează activitatea, 
melozilor, locul lor fiind luat pe de o parte de 
imnografi*, ior pe de alta de melurg), musurg 
sau — cum vor fi numiţi de prin sec. 13— mais- 
tores*. Imnografii compun texte noi pentru 
melodii deja existente, urmind modelele ritmice 
mai vechi. În felul acesta apar prosomiile (v. 
podobie), categorie de cintări care s-a păstrat, 
muzical, cel mai bine de-a lungul sec. Melurgii 
dezvoltă tot mal mult melodia, îndeosebi pe 
cea melismaticá, crefnd melodii noi peniru 
texte existente, sau preluerindu-le si dezvol- 
tindu-le pe cele deja existente. Sint aşa-numițt 
жайататай (Kalopistai), сей care intrumuse- 
{ап melodiile mai vechi. Apar colecţii cu ase- 
menea melodii, denumite asmafikona, care vor 
circula pină prin sec. 16. Activitatea muzicală 
tot mai susținută impune dezvoltarea notaţici 
meumatice care, de pe la sfirșitul sec. 12, 
devine — cu rare excepții — perfect descifra- 
bilă. Acum se precizează semnificaţia semnelor 
fonetice si treptat creste numărul semnelor 
afone (cheironomice) ; mürturiile* își precizează 
funcția; apar formulele de intonalie specifice 
fiecărui eh — apehemala — care însoțesc mal 
alescintările dsmala, Melodiile, tot mai elaborate, 
vor primi denumirea de cintâri papadice; 
cind vor fi Insofite doar de silabe fără sens no- 
tional, ca : (0-10-60, fe-rí-re-rem ete. se vor numi 
аг colecțiile cu asemenea melodii cra- 
limataria*. Cu Incepere din sec. 13 se aplică 
ehurilor toponimicile vechilor armonii (11, 1) 
eline. Categoriile stilistice rămin aceleași din 
perioada precedentă, transmițindu-ni-se pină 
astăzi. Începe, parțial, teoretizarea sistemelor* 
sonore. I se atribuie lui 1. Kukuzeles (c. 1: 
1360) inventarea sistemului roalet (200746) 
si a arborelui ehurilor*. În acest arbore apar 
doar sistemele (rifonie sl tetrafnte. Nu apare 
sistemul difonie, desi melodii cu structură difo- 
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“nică apar ce) puțin din sec. 13. Nu apare în nici 
un fel genul (11) enarmonie (1), apare insă forma 
„leghelos — pe care unii o consideră ca fiind, ріпа 
1n sec. 19, forma diatonică a ehului II, lar alţii 
-o alătură, ріпа în prezent, ehului IV. Genul 
„cromatic devine evident atit prin mărturia 
specifică (sec. 11) cit si prin ftoraua* nenano 
care apare spre sfirsitul sec. 13. Din sec. 14 se 
“cunoaşte un anastasimatar*, atribuit Jul 1, Gly- 
kes, dar alţii 11 indică pe 1. Damaschinul ca 
autor, cel puţin al kekgragariilor*, care circulă 
pină la inceputul sec. 19. Cei mni însemnați 
“autori din această perioadă sint: Mihail Ana- 
niotul (sec. 13—14), 1. Glykes (sec. 13—14), 
lost profesor al lui 1. Papadopulos, numit si 
Kukuzeles, I. Kladas (sec. 15), Emanuel Chry- 
saphes Duka (sec. 15), Xenos Korones (sec, 15) 
sete. ale cáror creaţii pot fi urmărite în mss, sec. 
се au urmat, pină la inceputul sec. 19. Pe tim- 
pul acestora, melodiile — indeosebi cele in stil 
papadie — au căpătat o dezvoltare tot mal mare, 
poate fi în contact şi cu muzica Orientului Apro- 
piat, Acum se renunţă la vechile canoane com- 
peziționale — in primul rind în cintările melis- 
matice — fiecare autor dă friu liber imaginației 
şi științei sale muzicale. Ш Perioada post-biz, 
Mulţi specialisti consideră cà ocuparea Constan- 
tinopolului de câtre turci a insemnat și stirșitul 
d ceea се a urmat, după 1453, reprezentind о 
continuă decadent lar, datorită influenţei 
tureo-perso-arabe, b. ar fi devenit de nerecu- 
moscut. Alţii susțin Insă că muzica Răsăritului 
ortodox si-a continuat existența, evoluind si 
imbogiindu-se. După căderea Constantinopo- 
lulu, activitatea melurgilor şi a maistorilor 
mu inceteaza. Se continuă melismatizarea şi 
„infrumusețarea” unor melodii vechi, dar se 
creează și altele noi. Un anastasimatar al lui 
Chrgsaphes cel Nou (fost protopsalt intre anil 
1005—1080) nu este decit ,Infrumusejat" 
(жй.ол\@фу), cel Initial aparţinind lul. I, Gly- 
kes, dacă nu chiar lui I. Damaschinul. Chiar 
şi în sec. 18 se mal „infrumuseţează” anasta- 
simatare, stihirare* și irmologhioane mal vechi, 
dar se și creează altele noi. Acelaşi Chrysaphes 
cel Nou compune heruvice*, chinonicc* ete. ; 
Gherman, episcop de Neon Patron (prima ju- 
mátate a sec. 17) compune un sticherarion, un 
iriodion ete. ; iar Balasie Preotul, contemporan 
cu Chrysaphes cel Nou si fost elev al Jul Gherman, 
compune un irmologhion „pe larg", dexologii*, 
irmoase calofonice, heruvice, ehinonice ete. Prin 
acestea, melodiile devin mal puțin accesibile 
— prin lungime, bogăţie melismaticà si ambitus 
mare — totuși clare, curgătoare. Către sfirsitul 
sec. 17, apar cîntări melismatice care poartă idi- 
саўїа unor maqamuri* orient. dar si ипеїе caden- 
Țări puţin obișnuite care amintesc de unele ca- 
dente intilnite în folc. Pătrund intorsături melo- 
dice orient., creşte numărul semnelor chelorono- 
mice care inlesnesc modula(ii neastepatote, In 
sec, 18, cind cireulau incă numeroase cintüri com- 

















puse In sec. anterioare și cind melodiile devin tot 
mai complicate, incepe să se pună problema 
scurtüril si a simplilicării melodiilor, chiar şi 
їп ceea ce privește notația (Im care numărul 
semnelor cheironomice ajunsese. la apogeu). 
Începutul 11 face, după cite se pare, Panayot 
ChalaBogiu (protopsalt prin 1728), urmat de 
loan Protopsaltul (1727—1771) și Daniel Pro- 
topsaltul (1734 — c. 1789). Cel mal important 
creator din acest sec, este însă Petra Lempa- 
darie Peloponesíos care a activat intre anii 
1764—1778. El reInnoieste mai întreg repertoriul 
de cintări, prin el pătrunde în muzica cclesias- 
tică, mai mult decit prin oricare altul, infiuențu 
muzicii orient. Acum se produc modificări În 
structura unor ehuri. Forma irmologică a chulni 
1, de pildă, se stabileşte pe re! iat dominanta ре 
soľ; cintările stihirarice ale plagaluui T 
termină tot mai mult pe treapta a 4-a (rol) 
ete, Alte churi îşi păstrează totuşi structura, 
cum este cazul си chul 111, și chiar cu chm 1 
(forma bazată pe sistemul difonic). Dar cu toată 
evoluția ehurilor și eu toată simplificarea no- 
tatiei, cintările erau ined destul de complicate. 
Agapie Paliemul, bun cunoscător atit al no- 
taţiei psaltice cit si al celei liniare occid., In- 
cearcă fără succes să înlocuiască vechca notație 
meumatică prin alta alfabetică, Insuccesul il 
determină să părăsească Constantinopolul, sta- 
bilindu-se la București unde moare în 1815. 
Un alt constantinopolitan, pe care nu-l mai 
mulțumește notația neumatică, а fost Gheorghe 
Gretanul — mal puţin cunoscut, dar ale cărui 
creaţii se află In numeroase mss. in notația ante- 
chrysantică — fost profesor al celor trel „refor- 
matori" de la inceputul see. 10. Ela susținut 
că melodiile pot fi scrise și fără folosirea semnelor 
mari (eheironomice) principiu aplicat de el şi 
in practică, „Reforma” notaţiei are loc totuși 
de-abia n 1814, Realizatorii acestela sint, în 
primul rind, Chrysant de Madyt, Grigorie 
Lampardarios și Hurmuz Gheorghiu din Hal- 
kiu — cunoscut miai mult sub denumirea de 
Hurmuz Hartolilax — dar si alții. Reforma а 
constat nu numai in reducerea semnelor neuma- 
tice — mal ales a celor chelronomice —, in 
stabilirea ritmului chutărilor, în precizarea sci- 
rior muzicale și în acordarea unor denumiri 
monosilabiee treptelor, ci si In selectarea anu- 
mitor forme ale vechilor churi. „Reformatorit” 
preiam masiv creațiile lui Petru Lampadrie, 
dar si ale altora, pe care le trec Їп noul sistem de 
notație. În anul 1820 apar primele cărți de 
muzică psaltică tipărite, publicate la Bucureşti 
de Petru Efesiu, Aceasta a contribuit Ji difu- 
zarea ,reformei" peste-tot unde sc practica 
muzica psaltică. Ceea ce à urmat după aceca 
poate fi definit prin : simplificarea si reducere a 
cintărilor, adaptare la gustul ascultătorilor și 
la necesitățile desfășurării cultului. 

ibliogr. : Bourgasit-Dueowdray, L. A., Etudes sar la mue 
aique eclésiastigue grecque, Paris, 1577 ; Ciobanu, Muzica 
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Palikarova-Verdeil, Raina, La musique byzantine chez les Bul- 
puna ctles Russes (du 1X€ ам ХТУ sidcle), M. M. B., Subsidia, 
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Vico. Le Fore J. D Lor comites a le Canon de Ife di 
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To scisatata dicta de citürioiacarie Ieromonahul, Bec, 
100S: Rebours, JB, Trai раци, darie 
du chant dams l'Eglise greeque, Paris, 1800; Tardo, i antica 
a bizantină, Grottaferrata, 1938 ; Tiby, 
ina, Teoria « sirria, Milano, 1938 ; Tiva 
Byzantine Music and Hy 
Tr. P., Despre poezia im» 
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Musie and Нутоктарйу, Oxford, $1962 ; același, La musique 
бузите, In: Histoire de la mutique, Sows la direction de Roland 
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ЫШай (starinà) (cuv. rus. Шла; slarina; 
„cintec bütrinesc"), cintec epic rusesc în care 
sint deserise intr-un stil muzical special, cu san 
Хага acompaniament“ instrumental, momente si 
fapte din viaţa si istoria poporului, vitejia 
unor eroi istorici („junaci”) sau legendari. 
Interpreţi adaptează versurile unor melodii 
simple, cu ambitus (1) redus, sau unui recitativ* 
recto-tono, ritmat variat. În sudul Rusiei, b. 
se cinta si intr-o variantă polifonică* (2—3 voci). 
В. este atestată din see, 10—11. La bulgari, 
cintecele epice, atestate din sec. 13, ce cuprind 
teme haiducești sau cu caracter satiric şi humo- 
cistic, sint cunoscute de asemenea sub denumirea 
b. V. baladă; duma. 

Bibliogr.: Katrarova-Kuiudova, Rajna, L'eftnomusicologie 
Ey 1935 à mos jours. (1939), lu: Acta Молісојоріса, 


pori, 
NIIT, 1960; A. Doljanski, Mie dictionar muzical, trad. de 


Rostislav Donici, Buc., 1060, (E. С.) 


bizol v. eimpol. 
Blasquinte (cu 


























germ. < blasen, „а sufla" 
+ Quinte ,cvintà"), armonicul al treilea (¥. 
armonice, sunete), duodecima*, ce rezultă 
din suflul suplimentar, „forțat”, intr-un tub 
semlinchis (instrument de suflat natural), 
1n locul armonicului dol (octava*) (v. flajeolet 
(1). Sunetul rezultat este cu 1:8 mai jos decit 
cvinta* pitagorică (v. interval). Stabilind un 
cere al B asemănător cercului* cvintelor, 
Hornbostel a Incercat să demonstreze originea 
unor sisteme (Ш) muzicale aparținind unor 
culturi extrem orientale si ale Americii de Sud 
(ex. pelog*-ul javanez), Contestind fundamentul 
fizie al B., M. Bukofzer a pus sub semnul intre- 
büril implicit teoria ciclului В. (G. F.) 

Мосећ di legno coreani v. пшей de cocos. 

Мосео di legno (cuv. it.) v. Lemn (1). 















bocedizare 


Мое de hols (cuv. fr.) v. lemn (1, 3). 

Blockflöte (cuv. germ.) 1. Flaut drept*. 2. 
Registra (П, 1) al orzilor din scc. 18, constind 
din tuburi labiale deschise, de formă conică, 
sau închise, de formă cilindrică, V. orgă. 

blues (cuv. amer. [blu:z]), cintec popular 
caracteristic folclorului negrilor americani, ini- 
Vial executat vocal, apoi si instrumental, folosind 

blue notes” și determinind o stare emoţională 
specifică, un climat nostalgic denumit „bleusy” 
(expresia „to have the bleus" — a avea idei 
negre — indică o stare sufletească de tristețe 
$i disperare). Împreună cu ragtime* și negro 
spirituals* a constituit materialul de bază folosit 
de muzicienii de jazz din sudul Statelor Unite. 
В. a influențat In cea mai mare măsură jazzul*, 
jazzmenil tuturor timpurilor acordindu-l o 
importanță primordială. Forma muzicală a 
b. clasic este acea a unei teme de 12 măsuri * 
constituite din 3 secvenţe (Il, 2) de 4 măsuri 
de tipul AAB, bazate armonie pe acordurile* 
fundamentale de T, SD si D. Trama armonică 
simplă a b. clasic intervine foarte frecvent 
in repertoriul jazzului tuturor epocilor, fiind 
preponderentă in muzica de dans „Rhythm 
and Blues", В. se cintă în diferite tempo(S]-uri, 
nu numai în tempo lent, cum, în mod eronat, 
se consideră adesea. Uneori termenul b. este 
atribuit și unor piese care nu corespund struc- 
turii b. clasie dar care au climatul specific aces- 
tuia. B. rural (engl, country | kantri) b. sau folk 
Ъ,, „В. primitiv”), gen al muzicii folcl. a negrilor 
din America, una din formele primitive care au 
generat b. si jazzul in general. B. urban (engl. 
city [ siti] b.), varietate urbană a h. B. modern, 
varietate a b. care păstrează structura de 12 
măsuri a b. clasíc dar folosește armonii mult 
mai evoluate si, uncori, măsuri diferite de 4/4. 
Liniile melodice ale b. modern al epocii „bop” 
sint complicate, colluroase si conțin elemente 
neprevăzute (v. scat). In planul interpretării 
vocale, b. modern a fost bine reprezentat de 
Dinah Washington. (M. В.) 

boblrnaci v. colind. 

Ъоеса chiusa (loc. it. „gura inchisă”), indicație 
tehnică în muzica vocală, prin care se cere inter- 
pretului să cinte cu gura închisă. V. mul, сог. 

bocedizare (< fr. bocédisalion), sistem de 
extindere a solmizării* și de notare In acest 
cadru, bazat pe un heptacord* natural format 
din sunetele denumite bo, ce, di, ga, la, ma, 
ni, Ar fi fost inventat, după o tradiţie, pe la 
mijlocul sce. 16, de muzicianul Waelrant, pentru 
reducerea numărului mutatilor*. În 1599, 
Hendrik van Put (Puteanus) a propus înlocuirea 
lul ni prin bi. A rămas însă în uz silaba si*, 
introdusă la începutul sec. 17. Prin aceasta, 
solmizarea a trecut din cadrul hexacordului în 
acela al heptacordulul, pasul următor fiind solfe- 
gierea® In cadrul octavei*. 

gan * , di 
arican anar Et oa НО a mie 

















bocet» a 


botet, (in folc. rom.), melopee* ce reprezintă 
exprimarea veridică, directă, spontană a durerii 
personale pentru cel plecat „din lumea cu dor 
în cea fără dor”, („revărsarea melodică a părerii 
de rău”, Brăiloiu) si un act traditional, obliga- 


nare a rindurilor melodice*, Melodiile b. au 
caracter de recitativ*, factură arhaică, ritm liber 
sau giusto silabie (v. sistem (If, 6)), material 
sonor redus (evartă*, cvintă*, sextă*), forme 
simple de 2—4 rînduri inrudite (АА, 














toriu. În cadrul ceremonialului funebru, Ъ. 
nu are un loc fix: se boceste înainte si după 
înmormintare (Іа zile și date stabilite), uneori 
numai de femei din familie, alteori și străine, 
individual sau în grup. În unele zone, b. este 
însoțit, eterofonic (v. eterofonie), de instr. 
aerofone — obicei practicat şi de geto-daci si 
de romani. Nu există bocitoare profesioniste, 
ci femel talentate care sint chemate. sau vin 
din iniţiativă proprie, să „se jelească * (să „se 
cinte”). Unele texte, precreştine, păstrează 
elemente ale străvechii eredinte despre moartea 
ca o „trecere în altă lume”, despre legătura 
dintre vii şi morţi, alâturi de aspecte ale vieţii 
de familie și sociale, momente din viața defunc- 
tului. Tematica diferă după virstă, grad de 
rudenie: b. p. frate, mamă, tată, copil, tinăr 
ete. B. utilizează imagini, teme procedee de 
creaţie, consacrate de tradiție, specifice genului, 
şi altele comune mai multor genuri (ex.: ch 
tecul de nuntă — v. repertoriu (2) ; colindă” 
Astfel, metafore („dalbul de pribeag” 
aprinsă” a morţii ; „cale lungă ncintorcătoare” 

„ridică gene la sprincene"), imagini ale tra- 
gediei orfanilor sí vüduvelor, ale durerii care 
ia proporţii cosmice („Plingeţi și voi, codrilor/ 
Mindrelor pădurilor”; renașterea trupului in 
plante si flori; casa „din fundul pămintului” ; 
izvorul format din lacrimile mamei), intonaţii 
interogative, exclamaţii, epitete, personificári, 
imprecafil adresate morții, invocări câtre de- 
funct pentru a se scula, a merge la lucru („Că 
nu-i vreme de dorimit / $1-1 vreme de seceriș”). 
Românii au avut și b. nelegate de ritualul fu- 
mebru: pentru cei plecaţi la armată, la război, 
Ja „stăpin”, la arderea unei case etc. În ce pri- 
veste trăsăturile stilistice-structurale, se deose- 
bese 3 categorii : b. improvizate* pe texte never- 
sificate, asociate cu o melodie liberă, apropiată 
de doină*, ritm liber; b. pe text versificat 
numai În momentul interpretării, pe versuri 
oetosilabice izometrice, asociate cu melodii de 
formă fixă şi b. cu text versificat, izometrice, 
pe melodii cu formă fixi, strofică, care poate 
fi dizolvată, prin Mbertatea de repetare si alter- 














ABB,: ABAB), profil descendent, inlervale 
mici, sunete netemperate (v. temperare), De o 
puternică expresivitate si caracter dram: 
h. trebuie să corespundă unor legi estetic 
"litlonale care se referă la tempo (3), inten: 
12), registru (1), text poetic. Sin. : cintare 
Хас ; cintec de jale ; jelet; vact (de jale), 
Віват, Cantemir, D., Descriptio Moldes iae, Vien, 
NL. Pieria то! mederne ate Valakit, V 
1718 (trad. N. lorga); Giurescu, С.С, етушде 
Barn en Melissia, (1683) n. 
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Jat 1882 ; Pop, V.. Despre datincte a Inmormtatare ale 
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1980 Bartók. Bela, Rumanian fată wat, vol Ш si HI, 
1967 (editatà do B. Suchoth. (E. CJ 


Bogen v. areus. 
bolero 1. Dans popular spaniol in 3/4, datiad 
din sec. 17, cu ritm legànat, executat vocal si 
acompaniament* caracteristic ce 
castagnete*. 2. Gen instr. inspirat din b. (1). 
Ex. B. pentru pian de Chopin şi vestitul B- 
pentru orch. de Ravel. (1, В.) 
bombardă 1. (< it. bombardo; fr. bomborde 
[bombard]: germ. Bomhart, Pommer), instru- 
ment aerofon din sec. 16—17, construit In 
tipurile айо, lenor şi bas. Prin indoirea tubului 
b. de tip b. (lung de aprox. 3 m.) s-a născut. 
о formă premergătoare fagotului*. 2. Denu- 
irea unul registru ИП) de orgi*, prin care sc 
obţin mari intensitáti (2) sonore. 3. Denumirea, 
în sec. 16, a coardelor grave ale lautei*. (W. D.) 
bombardon, instrument de suflat de ala:uă, 
о specie de oficleid*, bas, inventat de J, Riedl 
la Viena. În orch. simt. a fost inlocuit prin 
apariția tubei*. În fanfară (6) tine locul heli- 
conului (2) sau al saxofonului* (D. P.) 
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Bomhart v. bombardá. 

longos, instrument de percuție membranofon 
de origine indiană din America Latină (denu- 
mirea pop. este „bongo”). Instr. originar (pop.) 

lar cel de fabrică are formă 
cilindrică. În general, în orch. simf. se folosesc 
доча b. dar sint cazuri cind sint utilizate si 
trei (ex. opera Revizoru! de Orff). Membrana 
se poate lovi In mai multe feluri: cu degetele 
(it. con le dila); cu mlinile (it, con le mant) ; 
«cu două baghete (It. con le bacchette); cu două 
măturele* din metal (it. con le spazzole) ; cu o 
baghetă și o măturică (it. una Pacchelía e una 
spâ:zola). Timbrul b. diferă de cel al tom- 
tomului*, fiind mai sec şi mai infandat. (A.P.) 
boogle-woogie (cuv. engl. [ bu: gi-Wu: gi]), 
stil planistic de interpretare а bleus*-ului. 
Constă din susținerea la mina stingă a unci 
formule (IV) de acomp. caracteristică (opt note 
— Зрілі" cu punct-saisprezecimi* — In măsură 
de 4/4) continuu repetată, în timp ce la mina 
dreaptă se execută scurte motive* sau riff*-uri. 
Creator al stilului este considerat Pinetop 
Smith (1928). Dintre specialiştii b.m. s-au 
distins: Albert Ammons, Meade Lux Lewis, 
Memphis Slim, Fats Waller, Count Besie. OIB.) 
hop (he-hop si re-bop) v. blues; jazz; pro- 
gressive jazz; scat, 

borifà у. сарга (1). 

Ъозѕа-поха (cuv. portughez „noul val” 
dans de origine brazilianā, in ritm de rumbà* 
der popularizat de cintáre|i de jazz*, care l-au 
transformat într-o manieră vocală de interpre- 
tare (material melodie delicat. pronunție „$ор- 
4127). A influențat pe unii jazzmeni (Gillepsie, 
Сез), (CL. Е), 

boston 1. Variantă a valsului*, de proveniență 
americană, apărută în Europa la sfirsitul sec. 19 ; 
muzica b. este mai lentă decit a valsului. 2. 
ү. "тае, (Р. С) 

Wouehé (cuv. fr. [bufe] „inchis, îndesat, 
in&busit") 1. Joc b. (fr. jeu b.) termen care de- 
seninează „jocul” căpăcelelor de la extremitățile 
superioare ale tuburilor de огдӣ*, Principa- 
lele jocuri sint sons-bourdon, flautul mare, 
Йаш, dublul flaut, quintaton-ul. Tubul b. 
тойасе octava* inferioară a tubului des- 
coperit, de accensi lungime. 2. sunetul produs 
în corn*, asemănător cu cel produs prin sur- 
<nă*, prin introducerea miinii in pavillon*. 



































branle 


Sunetul b. este cu 1/2 ton mal jos decit cel real. 
Echiv. it. chiuso. (D. P.) 

bourrée (cuv. fr. jbure]), vechi dans popular 
(rüsplndit încă 1n unele provinell din Franța), 
cunoscut şi ca dans de curte şi care a intrat 
in suitele* instrumentale. După unele păreri, 
h. ar fi originară din Auvergne, după altele, din 
Biscaya (Spania). Ca dans popular, Ъ. are două 
forme : una în ritm binar* (Berry, Bourbonnais, 
Languedoc) și alta în ritm ternar*, cu al 2-lea 


mal răspindită și, se pare, cea mai veche (Au- 
vergne, Limousin). Cam prin 1565, b. din Au- 
vergne a ajuns dans de curte, devenind din ce 
їп ce mal rafinată; a dispărut ca atare prin 
sec. 19, Incepind cu 1650, h. a fost încorporată 
în suitele instr., lar Lully, Charpentier au 
introdus-o în balete* si în operă”. Forma binară, 
in tempo vioi (de obicei), denumită şi b. 
fr., a fost frecvent folosită 1n suitele unor com- 
pozitori străini (Bach, Haendel, Muffat). B. 
dispare de pe la 1750, timp de aproape un sec. 
din lucrările instr. dar e reluată sub semnul 
şcolilor nationale orientate spre folc. sau al nco- 
clasicismului. 

bow (cuv. engl.) 

бгасеіо (cuv. brat"), cuvint întrebuințat 
in epoca barocului” pentru a deosebi violele* 
саге se țineau ea violina (viola de braccio) 
de cele саге se tineau pe genunchi sau intre 
genunchi, ca violoncelul* (viola da gamba*). 
Acest cuvint pare a fi la originea celui germ. 
Bratsehe (v. violă). 

bradul v. ardeleana (1) ; cintecul bradului. 























Wrahicatalectie ( < gr. болуб, — brahys, 
„scurt si ул питуйбе katalektikos, „care 
sfirseste"). În prozodia® greco-latină, vers” 


căruia îi lipsește uitimul picior (1) sau ultimele 
două silabe, (А. М.) 

brahichoreu v. amiibrai. 

Braiile, sistem ~, sistem de seriere pentru 
orbi, datorat inventatorului Louis Braille. Adap- 
tarea necesară reprezentării grafice a sunetelor 
muzicale s-a perfecționat in 1929, bazindu-se 
pe cele 6 semne ale alfabetului orbilor, Se pot 
realiza în acest sistem partituri in care se 
transcriu toate sunetele muzicale, (I. R.) 

brando v. branle. 

branle (cuv. fr. (огап ,clátinare, legünare, 
oscilație”), dans francez din sec. 16—17 (echiv. 


(7.5 Bach, Suita engiază nc 3 в minar entro aan 
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Bourrée 


РУ 


Braische 


cu engl. brawl si cu it. brando), provenind, se 
pare, dintr-una din figurile de basse-danse*, 
В. a fost repede adoptat în suitele” taste. Thainat 
Arbeau (Orchésographie, 1588—89, reed. 1888) 
descrie mal multe variante, de ex. : b. simplă, — 
b. dublă, b. veselā (ritm ternar*), b. din Bour- 


Eranie simpie 


insoţesc slujbele si rugăciunile zilnice ale ritua- 
lului în biserica romano-catolică. Melodiile 
a5) ет texte sint cuprinse în antifonar*. 
а. 
bresis v. breve (2). 
brezae v. enprá (1). 


Claude Serwzise 




















(Apud: Zeta warg, Les soy-ces 
m т Angleterre Pda me 
Renadsanee , е? 7 
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Branle 


зло» "binar*). В. dispare ca dans de curte 
la stirsitul sec. 17, dar rămine ca parte integrantă 
a suitei fr. pentru orch. În sec. 18, genul cade 
în desuetudine, b. devenind sin. cu ronde. 
Bratsche (cuv. germ.) v. violă, 
bravură v. arie ; virtuoz(itate). 





zütoare acestui joc. Sin. : ca-la- Breaza. 

breve (cuv. it. „scurt”) 1. (În prozodia* 
antică) Unitate fundamentală de durată, compo- 
mentă a piciorului (1) metric. Se notează prin : 
U, ceea ce corespunde silabei scurte, şi este 
jumătatea din silaba lungă, fără a fi insă şi 
subdiviziunea celei din urmă. 2. În cantus planus*, 
b. (lat, brevis) împrumută același sens, dar este 
deja notata printr-o notă neagră, pătrată, fără 
coadă. 3. În notația (Ш, 1) proporțională, b. 
este supusă unei noi legi, aceea a diviziunii sau 
a multiplicürii. În funcție de modul (Ш) ritmic 
în care se încadrează, b. se divide prin 2 (lempus 
umperfectam) sau prin 3 (tempus perfectam) 
fiind de două (trel) ori mai scurtă decit Jonga*. 
A fost notată cu o notă albă, pătrată, fără coadă. 
(G. E.) 4. Notă* întreagă dublă 4 sau ky 
(deci cu valoarea* cea mai mare їл notatia 
зану utilizată uneori în muzica vocali dar 


"spate. Totul, in unele partitur de music con- 

remarcă tendința de a relua 

semnul pentru ușurința notatlei. Sin. Nota 
фен, V. alla brene, (1. S.) 

breviar (< lat. breviarium, 





,, Brillenbăsse (cuv. germ.) v. baterie (3). 
brindisi (cuv. it. < brindare, „а închina in 
cinstea cuiva”), cintec de pahar in opera fran- 
ceză sau italiană din sec. 19 (Verdi, Traviata. 
Mascagni, Cavalleria rusticana). (Е. Z.) 
brio (sau eon ~) (сих. şi loc. it. „vervă, insu- 
fletire"), indicație de expresie prin care se сеге _ 
o interpretare plină dc insuflețire; se intil- 
neste adestori in completarea unei indicaţii de 
tempo (3) (ex. : allegro con hi.) 
briul, categorie de jocuri* populare românești. 
răspindite pe ambele versante ale Carpaţilor 
sudici si orientali precum și în Cimpia Dunării. 
Sint jocuri de bărbaţi sau mixte, executate in 
formaţie de semicere sau linie, cu brațele ре 
umeri sau prinse in cingătoarea vecinului ori in 
lanţ incrucisat (in faţă sau în spate). În cadrul 
categoriei se pot deosebi 3 tipuri de joc: a) b. 
carpatice — W. drept (W. pe opt), h, muscelron 
(b. pe şase, bug! |), bs transilvănean (dn- 
ful), — ; au ritm binar* sincopat cu 
motive* de 2 $1 3 măsuri — si diverse variante 
@, 1) melodice, Se joacă in tempo (2) viol si 
cuprind figuri de virtuozitate alcătuite din 
mișcări complexe, care alternează cu plimbări 
Jine, executate, de obicei la comandă; b) briu- 
Ice. йети! — шері, geoenal”, polocsta, 
trei TH. развео. fo troaca — au ritm binar şi diverse 
pic este rapidă cu pași 
het Arena bătăi și fiuturări ale gam- 
belor executate pe loc sau cu mici deplasări 
bilaterale ori inainte-inapoi ; e) b. Bânăjene — 
b. Bălrin (pre lec*) —are ritm asimetrie 
716 si b, pddurenese (ritm binar), roata 
— b. neu (b. hofilor, b. boriavenilor, 
h. lui Tudor, b. zürvenilor, іса*, momi- 
тие etc.) — are ritm binar dactilic* iar fiecare 








bruitism 


Ferigi- Hunedoara, Col Emite Comise 
























































variantă” melodie 


proprie. Miscarea este rapidi 
cu paşi mărunți, fncrucisati si агсан! pe timpul 1 
precum şi Ingenuncherl, mici sărituri, fluturări 
și rotiri ale gambelor. (C. C.) 


alăturată, revenind imediat la nota iniţială. Se 
mai numește notă de schimb (echiv. it. cambi- 
afa* ; germ. Wechselnote). B. poate fi: a) infe- 
Tioarü sau superioară; b) simplă sau dublă 
(ultima se efectueazti trecînd prin nota inferioară, 
apoi prin cea superioară înainte de rezolvare); 
€) diatonică* sau cromatică”. 


кыша (< fr. bruit, zgomot”), demumire 
dată incercürilor lui Pratella, Russolo si ale 
altor ,futurigti" italieni din al doilea deceniu 
al sec. 20 de a crea o „artă a zgomotelor”. Uti- 
lizind surse naturale, ba chiar și o mașină capa- 
bilă să producă mai multe tipuri de zgomote“, 
autorii caută să exalte „plăcerea acustică rezul- 
tată din combinaţiile acestora”, ineditul sono- 
Тог ce еуосап cu predilecție — în consensul 
esteticii futuriste — ambianța citadinà, B. а 
premers, Inaintea apariției bandei (Ш) magne- 
tice, încercările de muzică сопсте{й*, (A. L) 


— бене 


a brocer 


super oară, simplă 
grazioso 








Broderie 








brunette, (cuv. fr. [brynet], ,oachesi" 
arle* melodioasá, cu caracter pastoral, de largă 
accesibilitate, râspindită în Franţa sec. 17—18. 
Alcătuită din refren* și din cuplete (I), ea poate 
fi găsită in creația compozitorilor epocii : Lully, 
d'Andrieu, d'Anglebert s.a, (A. L.) 

wubbolo v. clopoțel. 

buccina (cuv. lat.), instrument aerofon me- 
talle cu ambusürá*, de formă Incovoia! uli- 
Jizat în antichitate de cavaleria romană, Demi- 
“mită în ev. med. Busine sau Busune (germ.) 
b. este probabil strámiosul trompetelor* şi al 
tromboaneler*, (W. D.) 

buelum, instrument aerofon natural specifie 
folclorului românesc. Plaiurile munţilor nostri 
zăsună încă de sunetul pătrunzător a] acestui 
străvechi instrument păstorese. Pe povirnişu- 
zile de miazăzi și de răsărit ale Carpaţilor, în 
munții din nordul țării şi în Munţii Apuseni se 
pat intilni cinci tipuri de b., deosebite prin forma 
ţevii, lungă între un m și jumătate și peste trei 
m: dreaptă ori incovolată, conică pe toată 
lungimea sau cilindrică, cu capătul inferior Ușor 
conie, Păcurari îl mal numesc Puein, bucen, 
trimbifà, trimbilă, tinte ete. şi П fac din doage 
lungidelemn de brad, frasin, tel sau alun.Doa- 
gele le dobindesc despicind im lung lemnul 
bine uscat si scobind miezul. Cele допа jumătăţi 
sint pe urmă lipite și strins fnfágurate cu curmei 
de tei, coajă de mesteacăn sau coajă de cireș. 
În partea de miazănoapte a țării, b. sint adesea 
din tablă, făcute de meșteșugari din sate sau 
tirguri, uneori cu teava de două ori incolăcită 
(cam ca un trombon*). ,Tulnicu]* "Țării Mo- 
filor, din care cintă mal ales fetele si nevestele, 
este intotdeauna din doage de brad, legate din 
loc fn loc cu inele de răchită, В. este un instru- 
ment de suflat natural. Sunetele pe care 1 
scoate (sería de armonice* ale sunetului funda- 
mental, intre armonicele 3 și 16), diferă după 
lungimea și forma tubului sonor, după îndemi- 
жа instrumentistulul, dar şi pe potriva melo- 

«Шог specifice, obişnuite in partea locului. 

Întrebuințat altădată şi pentru semnalizări 
militare — bătrinele cronici pomenesc adesea 
de glasul b., care dădea semn de război — actual- 
mente este folosit aproape numai de păstori. 











Din A intonează felurite semnale (2), string. 
legate de munca lor de toate zilele: A oilor, 
Cind vin oile la muls, La facutul cagului, Cind 
coboară ойе de la munte $a., dar și diferite 
„zicăli” în scop de divertisment. În ținuturile 
din partea de miazănoapte a țării; din b. se 
cintă $1 Ja inmormintare. V. Alphorn. (T. AL) 
bncureanu v. minioasa. 

Matia v. buifo (2) ; operă, 

Зло (ruv. M. „comic, caraghios, haziu") 
1. Indica(le de expresie prin care se sublinia ză 
caracterul comic al piesei sau fragmentulul m u- 
zical astfel notat. 2. Termen ce desemnează 
caracterul unei voci specializate în intrepretare a 
rolurilor de opera buffa (у. operă) (ex. : tenor ho, 
bas d). 

bugaku v. бацани, 

bugecul v. rustemul, 

bugle (сш. fr. — engl) v. 
fligorn (1). 

buhai, străvechi instrument muzical specific 
urării pluguşorului*. Este o tobă* de frecare, 
făcută dintr-o cotă sau putinică desfundată, 
cu gura inchisă de o membrană din piele de 
oale, prin centrul căreia trece o şuviță de pûr de 
cal, innodati In interior. Trăgind şuvita cu 
miinile ude, Instr. scoate un sunet grav, neacor- 
dat, evocind mugetul taurului. (T. AL) 

buhag v. cinteeul bradului, 

hundireles Klavichord (cuv. germ.) v. ola- 
vicord. 

bungherii, grup (de 4—6 bărbaţi) din alaiul 
urătorilor de Anul Nou, in nordul Moldovei. 
Ei fac parte din ceata ,frumosllor" și sint cos- 
tumaţi intr-o imitație de uniformă militară din 
sec. trecut ornată cu epoleți de mătase $1 cu 
panglici colorate. Peste uniformă sint incinsi 
cu briu şi барн ре care sint cusuji foarte 
mulți nasturi de metal (bunghl); uneori au și 
săbii. Au un E specific, de „ceati”, cu melodie 
[ue < 15. bourdon[burdi] „ it. 
bordone; germ. Bordun; engl. xu. lat. 
bordunus) k. Procedeu primitiv de acompania- 
ment*, ce poate 11 intilnit In folclorul diferitelor 
popoare, constind, în general, In persistenta unui 
sunet, susținut de voce (1) sau de un instrument“, 











corno signale; 
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36 їп regiunea gravă (asemănător isonpiui* din 


cintarea biz, unei pedale (2) sau chiar unei 
formule ostinate*) gi Sub forma unul ostinato 
relativ restrins, a pătrans și în muzica profe- 
Чомый, соо, de ex, aeomp; asetta? 
din suifele* barocului”. V. fauz-bourdon. I1. 
1. Tubul grav, fără EUM care emite un singur 
sunet și în mod continuu la cimpol* sau la 
fluierul* ingemănat. Denumirea românească 
regională ,,burdo(n)" a acestui tub (extins 
uneori la ет instr.) își are originea în b(1). 
2. Coardele grave la lautà*, arciliuto*, liră (2) 
etc., intinse pe un git suplimentar, mai lung, al 
instr., care emit un singur sunet. 3. Registru 
(П) de orgà* foarte vechi, cu timbru” inchis 
(bouché (1)) caracteristic unor tuburi de 1, 8, 
13, 32 picioare (2) din metal sau lemn, cu un 
capac mobil. Echiv. fr. soubasse, (G. F.) 

burla (cuv. it. „glumă, farsă, fest”) 1. Titlul 
unei miei plese cu caracter de glumă, de umor 
(ех. B. din File de Album de Schumann). 2. 
Cuv. din care derivă Purlescd*, burlesco* si 
burleita*.. 

burlescă (< it. burla*), lucrare muzicală cu 
caracter umoristic (ex.: B. din Parlia nr. 3 
їп la min. de J. S. Bach; B. pentru pian si 
orch. de В. Strauss : В. pt. orch. op. 27 de Jora). 

burlesco (cuv. it. „slumeţ”), indicație de 
expresie prin care se cere imprimarea unui 
caracter glumcţ, umoristic, in interpretarea 
piesei sau fragmentului muzica! astfel notat. 





y Bügelhorn 


burietta (cuv. it., diminutiv de la burla”), gen 
de comedie muzicală, afirmată în вес. 18, intre 
ballad-opera si opera comică. V. operă. 

Busine (cuv. germ) v. bueelna. 

busuiocul 1. Joc* popular românesc, ritual, 
care face din ceremonialul nuptial In nor- 
dul Moldovei. Se joacă de câtre femei (după masa 
mare) așezate inițial In cerc cu miinile prinse in 
lanț. Ulterior, jucătoarele pornesc in monom, 
deplasindu-se în sensul invers rotirii acelor 
ceasornic, bătind ritmic din palme. Are ritm 
asimetric 7/16 —, mişcarea lentă, cu pași simpli. 
Melodia proprie, iniţial vocală, este cintată acum 
și instr. 2, Joc popular românesc, de perechi, 
intilnit în centrul Moldovei (jud. Iași, Bacău). 
Perechile sint dispuse în cerc, partenerii ţinin- 
du-se ca la polcă, Are ritm binare, mişcare 
vioaie, cu pași simpli executaţi In deplasare pe 
linia cercului in sensul invers rotirii acelor de 
ceasornic, alternind cu Invirliri pe loc, (C. C.) 

Busune (cuv. germ) у. bueelna. 

butadă (< fr. bontade „айшпй, vorbă de spi- 
rit”; „capriciu”), dans* sau chiar un mic balct* 
cu caracter fantezist si sumet, în scc. 18. Mat 
tirziu. cuvintul a fost folosit și pentru a de- 
semna mici fantezii” instr. Se pare că b. a fost 
echiv. fr. al termenului it. caprierio”, desi se 
folosca si cel fr., caprice. 

Bilicgr.: J. Mattheson, Des besckützte Orchister, 1717, 

Bügelhorn (cuv. germ.) v. fligorn (1). 

















е 1. Numele celui de al treilea sunet al gamei* 
in nomenclatura alfabetică provenită de la 
latini prin intermediul teoreticienilor din evul 
mediu. Începind de la Zarlino, ionianul (+. 
mod) cu fundamentala С este primul mod; 
С devine punctul de referință al sistemului (П, 3) 
fonal $i de construire a cercului cvintelor*. 
În teoriile muzicale anglo-germanice actuale, 
e este echivalentul lul do*. Popoarele romanice 
ац inlocuit în solmizatie* literele prin silabe 
(С == do). 2. Forma actualei chei* de do, care 
provine din forma literei С; folosită de la Guido 
d'Arezzo încoace pentru litera e, indica locul 
notei do pe portativ*. 3. Semn de mâsură: € 
indică măsura 44; © măsura alla bre 
Forma lor” seamănă doar intimplător cu litera 
€; ea provine de la semicereul cu care se in- 
semna tempus imperfeetiim în notația (ШУ) 
proporțională (v. și musica misurata). 4. Abre- 
vieri: cantus* ; ceni* ; con®; conlinuo* ; capo 
Ҷу. da capo). V.: acord ; tonalitate ; cifraj ; breve 
(ӧтеріз) ; major; minor. 

баеса (cuv, it. „vinătoare”; fr. chasse; 
germ, Jagd ; engl hunt, formă specificà atit 
poeziei cit și muzicii, avindu-și originea in 
Florența sec. 14. Textul poetic descrie scene de 
vinătoare, pescuit si chiar strigătele vinzáto- 
rilor pe stradă, C. este o formă polifonic*-vocalà, 
exprimată printr-un canon (4) strict la două 
voci (2), în care vocea a doua începe de obicei 
cu 6 sau 8 măsuri” după prima. Canonul este 
urmat de o riturnelă* $i ea canonică uneori. 
Cele două voci „„vinătoreşti” care se imită incep 
să fie susținute de un fel de cantus firmus* in 
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valori* de notelungl. Acest clement, ce preligu- 
renzá apariția In sec. 10 a vocii inferioare de 
susținere (viitorul bas cifrate), devine de o 
importanță istorică în dezvoltarea рой. Forme 
de е. apare si în Franța tot in sec. 14 dar, după 
се se impusese în Italia, iar genul engl. cafh este 
şi ebinzudit cu prototipul it. Spre deosebire de 
е, it., cea fr. este de obicei un canon triplu care 
mu mai conţine vocea de sustinere în valori lungi. 
Tipul de canon triplu se poate remarca $i în 
caças spaniole (grupate în Llibre Vermell), 
adaptate unor texte religioase, Se pare însă că 
1n compoziție (2), termenul е. пи se referea atit 
Ла subiectele de vinătoare, cit 1а un 101 de vinà- 
toare muzicală”, la tratarea canonică a vocilor. 
Printre compozitorii care au cultivat е. se 
numără: Jacopo da Bologna, Giovanni da 
Firenze, Magister Piero, Giovanni da Cascia, 
Francesco Landino, Ivrea (In Coder, lorea) 
б. de Machault si chiar Haydn și Mozart, саге 
Tolosese teme de vinătoare sau instr. specifice 
са aboe da e*. si corno da e.* 

Bibliogr.: Harrard Dichomary of Music, Lond: 


Riemann, H., Musiklerihon, Berlin, 11929; Вос, 
бонат de forme pi genuri muzicala, Buc, 1974. (D. P.) 


D 

саца} (cuv. sp.) v. cacela. 

сасішеја (< sp. cachucha), dans spaniol în 
măsură ternará*, executat solo de un bărbat 
sau de о femele, care se acompaniază cu casta- 
nicte”, (Р. C.) 

ead. v. abreviaţii ; eadenfà (2), 
















cadență (lat cadentia < cadere „a сайса"; 
it cadenza; fr. cadence; germ. Kadenz) 
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Formulă de incheiere si de delimitare a sectiu- 
nilor de formá* (perioadà*, frazü*, mal rar 
motiv?) în cadrul armoniei (Ш, 2) funcţionale 

clausula*, 


pivot relația D-T. Această relație definește 
principala е., numită și e. perfectă (denumită 
uneari și aulentică), avind ca succesiune acor- 
durile de pe treptele* V—1; succesium 

dă naștere е. plagale ; o oprire ре D(V) se nu- 
meşte semi-e. (е. desehis san imperfect): o 
succesiune a D cu o айй treaptă decit T (in 
armonia clasică cca mai frecventă: V —VI) se 
numeşte e. Intreruplă sau e. inselătuare) (Ex. 1). 
Dacă {п muzica clasică, e. perfectă, reunind 
atit relația D—T si pe cea Sd-T (1—1V—V—1) 
constituia modelul recosnoseibil al intregului 





si cadență 


. w 
sistem de relaţii armonice, e. fiind extinsă prin-* 
cipial la nivelul intregii forme (Mersmann), 
їп muzica romantică și, mal ales, postromantică, 





există în muzica de 
tiei armonice si a cel 


instr., cu caracter de virtuozitate“ si structură 
Mberă, rezervată solistului, €. precede, in 
general, finalul primei părți a lucrării şi consti- 
iuie un prilej de demonstrare a posibilităţilor 
tehnice ale instrumentistului, constă din pre- 
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cadran tonal 


Incrarea materialului tematic al mișcării (sau 
m unei teme* proprii), În forma muzicală, are 
funcția de a tenslona rezolvarea armonică, 
evart-sext acordului V f 5, astfel ca reintrarea 
tutti(1)-ulul să se producă intrun moment 
de culminaţie. Acest efect dramatic este realizat 


prin oprirea orch. pe acordul V 5 cu coroană? 


si prin urmărirea unui curs ascendent, atit în 
evoluţia construcției muzicale a e» clt si In gra- 
darea dificultăților tehnice. С. (2) reprezintă 
astfel o , dilatare" a raporturilor е, (1) autentice. 
Un tip rudimentar de e. este cultivat de compo» 
zitorii sec. 16 (Don Luis Milan, Girolamo 
Cavazzoni) si constă intro nMinjuire de pasaje 
rapide cu rol concluziv. În see 17—18, funcția 
si amploarea €. sint determinate de doi factori 

a) cristalizarea armoniei tonale şi b) influența 
pe care opera* napolitaná — al cărui tipar 
impune includerea unor secțiuni de virtuozitate 
vocală (aria di bravura) — o exercită asupra 
muzicii instr. Autorii «Ласі (Haydn, Mozart) 
indică locul €, în partitură” 51 acordă interpre- 
tului libertatea alcătuirii unei structuri muzicale 
ddecvată posibilităților tehnice si sensibilităţii 
sale (Ex. 3). Beethoven introduce notarea rigu- 
roasă a e. їп cadrul lucrării si obligația respec- 
tării sale de către solist (In Concertul pentru 
pian si orcli. in mi bemol major op. 70), procedeu 
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cobori”), indicație de tempo (2) si de dinamică 
(1), prin care se cere interpretului rărirea trep- 
tată a mișcării si, concomitent, scăderea inten- 
sității* sunetului, deci, simultan, diminuendo” 
şi rilardando*. 

Pr ee flaut* popular, specific Italici. 
а.в. 

ea-In-usa-cortulul, }ос* popular românesc răs- 
pindit în Valea Dunării, eu ritm* binar* sí miş- 
care vioaie ; melodia corespunzătoare acestui joc. 

enhno (loc. it. „liniştit, , domol"), indicație 
de expresie și de tempo (2) prin саге se cere o 
desfăşurare liniştită a discursului muzical. = 

talofonleón (< gr. zx; kalos „frumos 
si eov, phoné, „sunet”, „cuvint, eintare") 
culegefb antolouică de кїп\лтї religioase care 
mu fac parte obligatoriu dintr-una din slujbele 
bisericeşti. (Primele traduceri româneşti de e. 
le numeau „frumos glăsnitoare”). În mss. biz. 
Je Intilnim sub denumirea de guot иа) эфодм 
Sim. anlologhion (v. antologie). V. mafhimato* 
rion ; ichimatararion. (N, M.) 

ealoian (< gr. kalos pirumos” st Tani уол”), 
datînê insoțită de cintec, vare sárbütorea Ја 
origine mitul zeului naturii (simbol al vegetației 
care moare s învie), Oamenii bis. pentru а 
elimina zeul págin, l-au inlocuit cu loan Bote- 
zătorul, fixindu-i ziua în jurul solstițiului de 
vară (21 iunie). Obiceiul este practicat de copii. 
într-o zi fixă (a treia marți sau а patra joi după 















Сабоат, Muntenia 








Calolan 


care, ulterior, este adoptat de majoritatea compo- 
zitorilor, Abrev.: cad. (C A B.) 

сайса tonal v. cercul eviutetor, 

eudril (fr. quadrille; sp. cuadrilla) 1. Dans 
cate constă din mal multe figuri (iniţial 5) în 
müsnri* diferite, în cursul căruia partenerii, în 

puri de cite 2 perechi, se schimbă între el. 

Ín sec. 19 a pătruns In mediul orăşenesc al ro- 
mânilor, 3. Dans pop. rusesc, in ritm binar* 
si mişcare vioaie, (E. С.) 

enecilianism (< numele propriu Sf. Caecilia) 
miscare dìn secolul trecut vizind reforma muzicii 
tn biserica romano-catolică. (A. L.) 

cakewalk: (cuv, engl kelk wə: kj), dans de 
salon, 1g măsură Мїпагй*, de origine americană, 
Se execută сп ridicări ample de genunchi și 
cambrări accentuate ale corpului. (P. С.) 

ea-la-baltă v. balta. 

ca-la-Breaza v. breaza. 

calamus v. chalumeau. 

calando (cuv, iL. ,coborind" < calare, „a 


Paşti ori după Rusalii) sau, mai tirziu, în orice 
zi secetoasă. Obiceiul are о terminologie po; 
bogată (Rne, Scaloiau, Ududol, Матица dic 
ploifà ote.) si este cunoscut numai în 5 țării 
Manifestare complexă de joc dramatic, cintec 
şi practici rituale, Caloianul este confecționat 
din lut зап alte materiale, impodobit și ingropat, 
in cadrul unui ceremonial tradițional (bocire. 
pomană, masă etc.) apoi, după 3 zile, dezgropat 
si azvîrllt pe o apă curgătoare, după саге copiii 
se stropesc cu apă. Textul poetic, о Invocafic 
pentru plonie (v. și paparudă) si urare de belșug, 
se cintá pe o meloppe* cu ambitus (2) redus, 
profil descendent, în valori* ritmice egale sau 
pe melodie de bocet* Jocal, си formă liberă, 
improvizată”, 
Bishiogt- Marian, Sim. Fl, Sérbitorile la Román, Studiu 
Tol П, Părezimile, Bac, 1899; Buhociu, Осы, Le 
Folklore du Printemps, Paris, 1957 ; Beza, Marcu, Pagamum în 
Rumanian Folklore. Londra, 1928, Wussch. KL. Das Fri. 
Henge der Inse) Mala, 1902 | 1vànescu, (0: O ія иена bizan- 
lind sau slavă (m folclorul românesc pi limba. românească 
Galoianu!, na Folelor erar, Тїш ота, 1963 ; Vulpescu, М 
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Les couhmes roumaine: périodiques, Paris, 1927 ; Сойлет, Pu 
Carnaval i rites printaniers, Bruxelles, 1963; Comite! Emilia, 
e folklore des coutumes qu'on observe au cours d'une année 
Sarajevo, 1963; acelati, Foleler muzical, Воо, 1963, (E. С) 


ealore (con ~) (cuv. si loc. it „еййшга”, 
,ardoare"), indicație de expresie prin care se 
cere o interpretare plină de Inflücürare. 

calul v. ейїщїй. 

calypso, dans de salon, executat de perechi, 
сү poziţii caracteristice ale mlinilor. Provine 
dintr-un dans pop. de carnaval din Jamaica. 
(Р. С) 

cambiata (cuv. it, < cambiare, „а schimba”), 
demomire dat im sec, 18 de teoreticianyl 3, J. Fux 


= 


сатаа 





Cantata florentin , 


al cărui studin este așezat în centrul preocupă- 
rilor teoretieienilor, tratatele care apar preco- 
nizează în special lărgirea sistemului (И, 3) 
modal* aflat in practica muzicală a vremii şi 
deplasarea ponderii In relația muzică-text, de 
Ja primul 1а al doilea termen (Glarean, Dode- 
Kachordan, 1547; Nicola Vicentino, 2' Аліса 
musica ridotta alla moderna prattica, 1555 
Gloseffo Zarlino, Le Istituzioni harmoniche, 
1558). Aproximativ intre anii 1557—1582, In 
casa florentinului Giovanni Bardi, conte de Ver- 
nio, un grup de umanisti de formaţie literară, 
muzicală stünfified (intre care compozitorul, 
їапїїыїшї si tcoreticlanul Vincenzo Galei şi 
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Cambiata 


unei formule melodice frecvent  Intünità fn 
muzica Renaşterii *. În mod esenţial, accastá 
formulă conține o disonanță* de pasaj (v. note 
de pasaj) continuată in mod nereglementar prin 
salt*, iar termenul se referă la schimbarea pro- 
dusă în succesiunta notelor formulei initiale de 
pasaj (Ex. a). În stilul palestrinian, с. descrie 
о mişcare descendent-ascendentă, pornind de 
1a о consonanță* de pe timp (1, 2) sau tracțiune 
tare de timp, coboară treptat la o pătrime” 
slabă, de obicei disonantă (nota e. propriu- 
zisă) de la care sare apoi o terţă* în aceeași di- 
тесе la о consonanță, pentru a se reintoarce 
treptat în direcție ascendentă, Notele consti- 
tutive ale acestei formule pot avea durate* 
diferite, determinind ritmizări variate, nota ¢. 
propriu-zisă este Insă totdeauna o pătrime slabă 
(Ex. b). De cele mai multe ori, e. este formată 
din patru note, dar atunci cind ultima este o 
disonantà sau nu are decit durata unei pAtrimi, 
1 se mal adaugă о a cincea notă în mers treptat 
ascendent (Ex. c). Plnă la cristalizarea în această 
formă, е, a îmbrăcat diverse aspecte, Intllnite 
mai ales In stilul polifonistilor flamanzi (v. ne- 
erlandeză, școală) (e. dim trel note, e. în mers 
ascendent), care au [esit din uz In polif, sec. 16 
si în stilul palestrinian. V. broderie, (Le C.) 

Camerata florentiná (it. camerata, reuniune 
culturală”), grupare intelectuală umanistă de la 
firşitul sec. 16 și inceputul sec. 17, а ейге acti- 
vitate, muzical-teoretică si creatoare, desfá- 
surat in Florența, a avut drept consecință 
afirmarea monodiei acompaniate (2) si a elemen- 
telor constitutive fundamentale ale melodramei* 
it, aria (1) și vecitativul*. Contextul spiritual 
al epocii în care fiinţează C. este dominat de 
orientarea renascentistă către valorile culturale 
ale antic, ceea ce generează interesul pentru 
muzica greacü*. Sub influența autorilor antici, 


cintárelul Giulio Caccini) se intrunese pentru 
a dezbate diferite aspecte culturale ale epocii 
Printre acestea figurează si problema Innoiril 
concepțiilor estetice şi componistice muzicale. 
Та lucrări teoretice de referință, Bardi (Dis- 
corso sopra la musica antica) și In special Galilei 
(Dialogo della musica antica e della moderna, 
1581), consideră cá facultatea muzicii eline de 
n crea edfharsis-ul provine din simplitatea si 
linearitatea sa. În consecință, ei se opun cu ve- 
hemenţă practicii polit. a vremii, care prin 
creșterea exacerbată a densității vocilor (2) 
ajunsese să anuleze suportul literar al muzicii 
vocale $i se pronunță pentru cultivarea monodiet 
— acompaniată armonie cu discreție — care 
să fie strict subordonată textului poetic. Pentru 
a ilustra cele preconizate, Galilei compune Cintul 
lui Ugolino și Lamentările lui Ieremia, două 
lucrări vocale monodice сп acompaniament“ 
de viole*. O nouă etapă In istoria С. incepe odată 
cu plecarea Jui Bardi 1а Roma şi cu mutarea 
sediului întrunirilor in casa lui Jacopo Corsi 
(1592). Membrii C. sint acum Emilio de Cavalieri, 
Caecini, Peri, Girolamo Mei, Ottavio Rinuccini 
șI chiar Monteverdi și Torquato Tasso, Preocu- 
parea lor predominantă este introducerea noului 
stil* muzical (denumit in armonia  favellare — 
în „armonie rostită”, siile recitativo, recitar 
canfanto sam stile rappresentativo) 1n melodrama 
pastorală, gen foarte apreciat in epocă. De 
Cavalieri scrie, în colaborare cu poeta Laura 
Guleclonl, două drame intitulate Занги! si 
Disperarea lut Filene. Peri compune pastorala 
Daphne (pe textul lu Rinuccini), interpretată 
în diferite variante intre anii 1594—1509 si 
сате, continind în germene elementele de bază 
ale melodramel — aria si recitativul” — inau- 
gurează о nouă epocă in istoria operei*. În 
anul 1600 sint puse în scenă alte două lucrări 


ен 


cameră, muzică 


scrise in noul stil de Peri şi, respectiv, Caccini 
pe libretul lui Rinuccini Euridice, iar în 1602 
apare antologia de piese vocale monodice cu 
a t de basso солїїлпо* а Jui Caccini, 
intitulată Nuove musiche a nuova maniera di 
scriverle, Noua concepție componistică este 
susținută si teoretic in prefeţele acestor lucrări : 
Peri, Prefazione alle Musiche Sopra L'Euridice 
del Sig. Ой. Rinuccini (1600), Caceini, Prefa- 
zione alle nuove musiche (1602), precum si în 
tratatul Discorso Sopra la musica antica e mo- 
derna (1602) al lui Girolamo Mei. Principiile 
novatoare introduse de membrii €. In teoria și 
arta componistică muzicală 151 vor дїй afir- 
marea artistic în creația lui Monteverdi. 
4C. A. B.) 

ошпега, muzică de ~ (< iL musica da ca- 
mera), Termenul s-a acordat їп secolul 16 pro- 
duefiilor саге aveau loc In casele particulare, 
spre deosebire de muzica executată In biserică 
(musica da chiesa) sau 1а teatru. Începind din 
а doua jumătate a sec. 18, noțiunea capătă 
un conținut mal precis, referindu-se la muzica 
executată de Tin ansamblu (I, 2) redus ca număr 
de interpreți (1—10 executanti). Literatura 
genului (1, 1), de la piesa mică, pină la lucrările 
Че amploare, se bazează pe principii determinante 
de organizare, cu partidă” specială pentru fiecare 
instr. Prin sonoritatea redusă a ansamblului, 
opusă fastului sonor, e. apelează la elementele 
intrinseci ale muzicii care esentializeazà gindirea 
melodică, armonică si contrapunetică, V.: 
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duo; trio ; cvartet; cvintel; sextel ; oclel ; nonel ; 
dixtuor. (б. M.) 

enmerton (< germ. Kammerion „ton de 
cameră"), mic instrument de sullot, de formă 
tubulară, cu ancie* metalică batantă, ce emite, 
de obicei, sunetul la şi serveşte la acordarea” 
unor instrumente. V. diapazon (5). (G. F.) 

tampanatelo v. ialanpá. 

campane v. elopote. 

campanelli v. Joe de clopoței. 

cancan (cuv. fr.), dans de salon, apărut pe 
Ха 1830, executat fantezist, cu aruncări in sus _ 
ale рісідагеїог, practicat cu precădere In caba- 
retele pariziene: în spectacolele de operetă” 
se numeste french-e. (P. C.) 

eanelonero (cuv. sp. [cansionero]), colectie = 
spaniolă de texte muzical-literare, sau numai 
literare, in general de proveniență folclorică, 
specifică sec. 15—17. Printre e. considerate 
importante din punct de vedere documentar 
si artistic se numără: C. muzical de Palacio 
(458 compoziții la 2—1 voci (2), datind din 
see. 15—16); C. muzical de Upsala (sec. 16—17). 
(C. A. B) 
mericans (cuv. Jat. „ca racul") v. canon 
(4) ; retrogradare ; recurenţă. 

canou (< Zr. zzvóv „regulă, normă”) 1. 
Denumire a monocordului* la grecii antici 
Э. (BIZ) Poem religios de mari diversiunt 
alcătuit de regulă din nouă ode (2), pesne". 
cintinde* sau cintári*; face parte din sinjba 
utreniei*, Oda este formată la rindul ei din trei 





Canen ia secundi supernoarê (alestas, Hosanna dio missa Нера") 
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perpetuus din „frande muzicală” de ] 5 Bath.) 















































































































































Canen (4) 


ріпа la nouă tropare* identice (са număr de silabe 
$i loc al accentelor) cu primul tropar care se 
numeşte irmos* sau calavasie* si care slujeşte 
de ,model" celorlalte strafe din odă, dindu-le 
atit melodia după care se cîntă, cit şi numărul de 
versuri şi silabe din care este compus în Ib. gr. 
Însăși denumirea de e. arată că părţile lui com- 
ponente (strofele $i odele) se supun unor norme 
sau reguli determinate, în ceea ce privește struc- 
tura (forma) și inlănţuirea lor. În e. se intil- 
mese atitea structuri cite irmoase sint. Irmosul 
determină structura fiecărei ode numai troparele 
aceleiaşi ode răminind izosilabiee şi homolonice. 
Fiecare odă tratează episoade diferite ale ace- 
lelasi teme, tonte căpătind unitate în cadru е. 
care este intitulat corespunzător temel: al 
Învierii”, „al Crucii” ete. Forma completă 
а е,, de nouă ode, se află numai în rindulala 
„Dupăcinării”, din prima săptămină a páresi- 
зог şi în е, cel mare al lui Andrei Criteanul 
(episcop de Creta 711 — m. 728) — de la denia 
din săptămina a cincea a păresimilor — care 
numără peste 250 de tropare. De regulă, celor- 
lalte е, le lipseşte oda a doua. С. de proporții 
mai reduse se mimese diode (gr. 3.0802, sau sl. 
duo pesne[), iflode (рыбах sau iripesne[), 
delraode (тєтртбйх sau — patrupesenef). З. 
Partea centrală, recitată, după — Sanctus* în 
співа" romană. (S. B. В.) 4. Formă contrapunc- 


Чеа* avind 1а bază un proces imitativ riguros 
și continuu. Spre deosebire de imitajla* simplă, 
in care vocea (2) care imită (risposta*, conse- 
тета") reproduce doar inceputul celei inițiale 
(proposta*, Guise, e. prinde In acţiunea 
imitativă intreaga desfășurare melodică. С. 
poate constitui o piesă de sine stătătoare sau 
o parte dintr-o lucrare mai mare. Ш În con- 
strucţia е, intervin'o serie de factori care deter- 
mină diferite variante ale acestula. Astfel, 


ȘI cea care imită 
reprezintá un alt criteriu de individualizare ; 
€. la unison*, octavă“, cvintă”, cvartá* si la 
alte intervale (Ex.). La toate aceste Intervale 


$i retrogradă (e. cancrícans — v. recurenţă), 
Alte variante ale е. se pot obține prin mirirea 
sau elor* (e. în augmentare* 
түйгүн Există și cazuri 1л care 
aceste procedee se pot combina (ex. е. în augmen- 
tare şi inversare, е, în inversare și mișcare retro- 
gradă etc.). C. poate fi incheiat printr-o codá*, 
са întreruperea imitaliei (e. finit) sau reluat 
de la inceput prin suprapunerea ultimei părți 
cu prima (e. infinit sau circular). Їп cadrul 





‘canonarh 


acestei variante există si forme modulante, unde 
seluările se fac în nol tonalități (e. per tonos, 
e. în spirală ete.). W Numărul vocilor din e- 
poate fi variabil (e. la 2, 3, 4 sau mai multe 
voci), Cind procesul imitatlel se referă la melodia 
unei singure voci avem un e. simplu, iar cind 
este imitat un complex de 2 sau 3 voci de câtre 
о altă grupă corespunzătoare, vorbim de e. 
dublu sau triplu. Notarea е. se face Пе sub formă 
de partitură*, cu toate vocile desfăşurate (e. 
deschis), fie pe un singur portativ*, avind indi- 
Cafe necesare privitoare Ja numărul vocilor, 
Jocul și intervalul intrărilor cte. (e. Inchis). 
Aceste indicaţii uneori pot lipsi, urmind să fie 
deduse din cite un motto pus Ja inceput (е, enig- 
matic, intilnit In practica polif. mai veche, mai 
ales la polifonistii flamanzi (v. neerlandeză, 
şcoală). Ш Din punct de vedere istorie, e. 
apare incă din epoca Ars antiqua” in rota* si 
rondeliuse (v. rondean). (Ex. e. engl, Sumer 
{в icomen), apoi in Ars лога* sub numele de 
caccia” si faga*, pentru a ajunge la 0 deosebită 
inflorire in arta politonistilor flamanzi (see. 13). 
Utllizat cu oarecare moderație in sec. 16, în 
fnuzica religioasă cit şi în madrigale* sec. 16, 
18i pierde cu timpul interesul odată cu declinul 
lif. vocale si apariția monodici* acompaniate, 
n epoca baroculul* cunoaşte o nouă valorin- 
саге, în special în cadrul. fugii, în părțile de 
stretto” ale acesteia. Este cultivat apoi de clasici 
şi de romantici ca parte componentă în formele 
mari (sonată*, cvartet (2) si simfonie*). În 
sec. 20 serialismul* dodecafonic ti acordă o nouă 
semnificaţie prin preluarea unor procedee ale 
е. en principi gencratoare ale acestei tehnici 
(ex. inversare, mișcarea retrogradă etc. — v. si 
serie). (L. С.) 

eanonarh (Biz) (< gr. 
narhis) sau prolocanonarh (xgtv-oczvovig ул 
protocanonarhis), cîntăre care conducea cin. 
tarea canoanelor (2) si se îngrijea de tipice. 
(5.В.В.) 

cnmabile (cuv. №. cantabil", ceca ce poate 
fi redat In maniera cintului"), indicație de ex- 
presie prin care se cere scoaterea fn relief a 
melodii ineipale, dindu-ise un caracter 
expresiv. În muzica instr., indicaţia e. cere о 
interpretare în maniera cintului vocal. Deseori 
se foloseşte în completarea unei indicaţii de 
tempo (2) (ex.: andante e.). V. cantando. 

cantabilitate, proprietate а unei melodii sau 
a unei lucrări muzicale vocale sau instrumentale 
de „а fi cintată”, de a se desfășura In cele mai 
comode registre (1) ale vocilor (1) sau instru- 
mentelor, de a se compune din intervale* 
muzicale ușor de intonat şi din valori” ritmice 
moderate, de a avea cursivitate şi expresivitate, 

амаро (euv. it. „eintind”), indicație de 
expresie care cere interpretului punerea în 
loare a melodiei, relicfarea ei. 

eantată (< И. și lat, cantare „a cinta”), 
gen muzical cristalizat din madrigalele* italiene 
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solistice, In care vocea (1) este acompaniată de 
un mic grup coral sl un instrument (de prefe- 
rință Лаша"). Termenul s-a fixat în sec. 17, 
desemnind o lucrare vocală tusațită de aconip. 
inst., cu caracter dramatic sau narativ, cintatà 
de un singur solist*, structura sa (aril (1) si 
recitative*) fiind aleasă în funcție de subiectul 
literar, Spre deosebire de oratoriu*, е, şi-a insușit 
treptat sfera conţinutului liric. Dintre compozi- 
torii care au abordat acest gen In sec. 17 se 
numără Giulio Caccini, Jacoppo Peri, Claudio 
Monteverdi, Giacomo Carissimi, acesta din- 
urmă utilizind în mai mare măsură teme reli- 
gloase, genul fiind integrat treptat In repertoriul 
de cult. Alessandro Scarlatti oferă genului о, 
strălucire deosebită, dezvoltindu-i forma prin" 
introducerea arici de саро si utilizind, datorită 
perfecționării instr. de coarde, elemente de 
virtuozitate în partitura” grupului instr, Sec. 15 
adamgă noi pași In evoluția e. : aride sint cuts- 
tituite din teme contrastante (pentru obţinerea 
caracterului dramatic) inceputul si finalul Incrà- 
rii este conceput instr. (rilornela—+. riturnciăi). 
Depisind granițele Italiei, genul este adoptat 
їп Franța (Louis-Nicolas Clérambault, François, 
Couperin, André Campra) şi Germania (боого 
Philipp Telemann, Johann Mattheson, Michaci 
și Johann Cristian Bach, Dietrich Buxtehude 
și Georg Friedrich Handel) unde s-a dezvoitat 
im special e. bis, Compuse pentru soliști, cor 
(1) și argă* (sau orch.), aceste creaţii aveau, 
cu necesitate, în final, forma unui coral*, in- 
tonat și de comunitate, Dar e. laică nu cra defi- 
nitiv expulzată din repertoriul curent, fiind 
compusă numai ocazional, сш prilejul festivi- 
tăților publice, evenimentelor familiale. fn 
creația lui J. S. Bach, genul ocupă un Joc impor- 
tant, atit calitativ cit şi cantitativ (295 de e. 
structurate în cinei cicluri), religioase în cea 
mai mare parte dar și laice, intre acestea din 
urmă cele mai cunoscute fiind Cantata соусе 
şi Phoebus si Pann. Spre sfirsitul sec. 18, ter- 
menul de e. a fost utilizat In sens larg, cu refe- 
тіге la lucrări vocal-instr., incluzind solo-uri, 
coruri şi numere* instr., cu tematică diversă 
de cult sau laică, dramatice sau lirice, deseori 
confundindu-se ca formă cu oratoriul, pasiunea * 
sau opera*. Creaţii reprezentative în sec. 18 și 
19 au seris: Joseph Haydn, Wolfgang Amader 
Mozart, Ludwig van Beethoven, Franz Schu- 
bert, Robert Schumann, Carl Maria von Weber, 
Hector Berlioz, Camille Saint-Saëns ; їп sec. 20: 
Serghei Prokofiev, Dmitri Kabalevski, Ralph — 
Vaughan Williams, Cyril Scott. Între сеје 
mai valoroase lucrări românești se numără: 
Gheorghe Doja de Constantin Palade, Cantata 
păcii de Zeno Vancea, Cantata victorie! de Gheor- 
ghe Dumitrescu, Сопіаіа dramatică, 1877 de 
Doru Popovici, Салаа festivă de Aurel Stroe, 
Cintere nnui e» aprins de Cornel Taran. 
Cantatele І, П, III de Stefan Nienlescu, Co- 
tumna de Sabin Pantza (1. S.) 
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cante flamenco, specie tipică a muzicii popu- 
lare spaniole vehiculată indeosebi de țiganii din 
Andaluzia; „unul dintre fenomenele cele mai 
remarcabile ale cintecului din Spania de sud” 
(José Bergamin). De origine controversată, 
locutiunea desemnează nu atit forma muzicală 
eit genul (1, 3) ; е. este un stil* melodic, carac- 
terizat printr-un bogat desen melismatic* si 
um znodafísm specific (apropiat de unele aspecte 
iale muzicii indiene și arabe) şi totodată un stil 
de interpretare vocală, cu caracteristice efecte 
de falsct*. Desi De Falla a propus încă din 
1922 o distincție intre stratul cel mai vechi al 
acestui folelor, eante jondo”, și e. (cel din urmă 
inglobind aspectele sale mai recente), clasarea 
genurilor şi subgenurifür este încă în discuţie. 
©. are ecouri directe în muzica cultă spaniolă 
{De Falla, Amorul vrăjitor, 7 elntece spaniole 
cle); de asemenea, în muzica ușoară” si in 
folclorul comercial, de spectacol. (R. С.) 
vante Intimo v. cante jondo. 

ante Jondo (cuv. sp. /hondo , „cintec profund, 
*ainie"), емес popular spaniol Inrudit eu cante 
flamenco. Trüsáturi caracteristice se observă 
atit in emisiunea vocală (v. voce) elt si în bogăția 
variationalá* si improvizatoricà* a interpretilor 
acestui gen (1, 3), Sin.: confe inimo; cante 
profundo ; cante vivido. (1. В.) 

eante profundo v. cante jondo. 

vante vivido v. cante jondo. 

«апае (< lat. сап аге, „а fredona") 
termen ce desemnează o specie de psalmodic*, 
apropiată de recitare, utilizată In cîntul liturgic 
gregorian”, (А. L.) 

cantilena romane v. cantus planus, 

cantilenă (< lat. cantio, „cintarc”) 1. În 
general, melodie vocală sau instrumentală 
cantabilă, lirică, Uneori folosit ca sin. pentru 
cantabile. 11. С. romana, cintarea liturgică а 
his. cat, Termen са semniticayle controversată ; 
1. După unit autori, mal ales partea cantabilă 
а liturghiel*, deosebită de psalmodie* (V. si 
cantilaţie), Notker numeşte secvențele: (1—2), 
Екеһаг@ IV tropii*, e. 2. Alf autori Н atribuie 
diferite alte sensuri: varianti а cintului gre- 
gorian (v. gregoriană muzică) dintr-o epocă de 
decadenţă (Dom Mocgereau); cint pre-grego- 
rian, identificabil cu vechiul cint roman (Dom 
Andoyer) ; cint gregorian din а 2-a jumătate а 




















sec. 7 (B. Stüblein). Teoriile mai nol o consideră ` 


mumai variantă de cintare locală, specific ro- 
mană, diferențiată de celelalte stiluri ale cintării 
bic. cat. (ambrosian, mozarab, galican). 


эма ушаш Аз 
1X, 1936. (E. 2.) 

cantio saera, (cuv. lat.) 1. Titlu utilizat 
adesea, în sec.-13—18, cu Injelesul de motet*. 
2. Cintece spirituale. 

canto (спу. it. ,eIntare"), disciplina stăpinirii 
aparatului vocal in scopul cintării artistice. 
Istoria e. începe încă din antic., legată de elo- 





Ls „romana. сатта" Romi, 
na, fa Sit тейге, S. 











cantor , 


cință, apol In ev. med. de рош. vocală. Odată cu 
apariția operel*, arta cintului atinge о mare 
inflorire. După virtuozitatea» cerută de bel- 
canto*, sec. 19 Introduce o noui specle de voca- 
lism bazată pe declamatle* şi forța expresiei, 
extinsă de sec, 20 de la Spreclgesang* Ja efecte 
vocale de mare varietate, Tehnica emisiei se 
modifică, apar numeroase teorii întemeiate pe 
baze amnibmno-fiol. și psih., care introduc și 
ideea de „specifie național” al vocii (1), derivat 
din caracteristicile limbii. Toate metodele urmă- 
тезе echilibrul gestului vocal, egalitatea emisiei, 
valorificarea timbrului* natural, amplificarea 
rezonanței* și tehnica specifică (atae (1) 
filaj, dictie etc.) V. fonație: тосе, 


Biblie: Wecker T, Wandlunpen der Oper, Zarich, 18: 
Della Corte, A., Canta € hel-canio, Torino, 1833; Pa 
Саша, G., 30061 Jahre Stimmforscharg, Marbur 











canto carnaseialeseo (canti carnaseialesehi) 
cuv. it. [earna falesco ]), termen generic desem- 
nind cintecele de factură populară care alcă- 
tuiese suportul muzical al earnavalurilor floren- 
tine (Carnasciali), manifestări artistice carac- 
teristice sec. 14—10. La originea acestor Car- 
nasciali se află Saturnaliile romane si anticele 
ritualuri de celebrare a reinnoirii primăverii, 
care, în cv. med., generează serbările cimpenești 
ale lunii mai (cailendimaggio). Practicile fol- 
clorice toscane cuprind defilări cu măști si 
costume, care reprezintă pe membrii diferitelor 
bresle si categorii sociale (producători de ulei, 
zidari, curelari, morari, pelerini, văduve) şi 
sint insolite atit de muzică Instr. (fluiere, trp.) 
cit şi de cintecele ale căror versuri evocă perso- 
majele amintite, În a doua jumătate a sec. 15, 
familia de "Medici transtormá aceste Carnaselali 
spontane și improvizate în spectacole gri 
dioase, în care artiştii vremii contribuie la alcá- 
tuirea carelor alegorice şi a costumelor, la dis- 
punerea. grupurilor, la compunerea discursurilor 
şi а versurilor, Cintecele de carnaval sint plese 
construite conform principiilor роШ. pop. tos- 
cane, 1а trei voci (2) — în același mod cu cin- 
tecele de dans, canzoni а ballo — cu un caracter 
fle grave*, sostenuto*, fle vivace фїсозо. Creaţia 
acestor e. în general anonimă, s-a pierdut In 
cea mai mare parte; se păstrează, totuşi, 
numele muzicienilor Alexander Agricola i 
Alexander Copinus. În cadrul carnavalurilor 
florentine apar si se cristalizează genurile vocale 
cultivate de compozitorii sec. 16 : laudat, frot- 
tola* si vilianella*. (C. А. B.) 

cantor, funcție în muzica de cult privind inter- 
pretarea vocală a unor părți solistiee anume 
destinate. Ш În ritualul sinagogii, e. este, prin 
excelență, soliste vocal. ® În bis. cat. Indepli- 
neste funcţia cintării unor părți solistice dar si 
pe aceea a conducătorului corului. Sub influenţă 
cat. şi protestantă, în Transilvania şi în Banat, 
e. este sin. cintăreţului (2) de strană® (v. melurg + 
рай). W In bis, reformată germ. e. desfășura 
o activitate complexă : organist*, de conducător 











cantus 


al ansamblului (1, 2) şi coordonator al intregii 
activităţi muzicale, adesea, de prolesor. În 
calitatea sa de e. la Thomaskirche din Leipzig, 
J. S. Bach a avut si obligația compunerii unor 
lucrări religioase, (A, L.) 

eantus (cuv. lat, „eintec™) 1. Melodie liniară 
simplă, încredințată vocii (1) sau instrumentu- 
1ш, avind în cadrul compoziţiei muzicale rolul 
predominant de care depinde esențialmente 
expresia. Denumirea provine din perioada ev. 
med. și a Renașterii”. În repertoriul muzical 
liturgic, e. corespundea melodiilor gregoriene*, 
reprezentind melodia cintată fără intrerupere de 
Ја inceput pinî la sfirșit, asemânătoare psal- 
mului* solistie, fără 2. 





intervenții corale. 2. 
Într-o accepliune secundară a termenului (sec. 
16, în apogeul polif. vocale), e. indica partea 
vocii (2) de sopran (3). cea mai acută si tinzind 
să devină dominantă în țesătura polif., cintată 
de vocea superioară a complexului celor 4 voci 
(Cantus, Altus, Tenor, Baasus). Sin. = discant 
(0, 3). 3. Tot cu numele de e. sint denumite 
unele compoziţii polir., in special profane, exis- 
tente Ja Inceputul sec, 16. (M. M.) 

gantus firmus (cuv. lat, „mélodie fixă”), 
lnie melodică, „dată”, peste sau sub care se 
construiesc celelalte fini melodice în cadrul 
contrapunctului* sever. С. Ий are огдпса în 
melodiile gregoriene*, acele melodii ecleziastice 
pe care Papa Grigore cel Mare le-a selecționat 
în see: 6, arupindu-le In antifonor*. Melodiile 
Rregoricne s-au păstrat nealterate ріпа In prezent 
în practica bis, cat. (ex. 1). În afara acestora, 
rolul de e. a fast preluat și de unele cintece pop- 
Intre care cel mai celebru este „L'homme arme" 
(ex. 2), In cadrul polifoniei*, nu numai linia 





melodică coexistă cu melodiile celorlalte voci (3) 
ci, de cele mai multe ori, si textele In limbi dife- 
rite (fr. sl Jat. etc). In see, 9—10 elc formau aşa- 
numitele рох principalis, саге au devenit mai 
lirziw vor organizandi În organum* şi apoi 
vocea de bază, tenor (3) sau e. în discant (1, 
C. in contrapunctul sever este alcătuit din 
durate* de note lungi si egale (v. cantus planus), 
nerepetabile pe același sunet, evitind Interva- 
Jele márite* si micșorate*, salturile mari (sextii* 
mare, septimă*) şi preferind mersul treptat”, 
De asemenea, е. trebuie să se serie într-un am- 
bitus (1) restrins (cvintăe — decimá*). Desi 
esența e. este vocali, unii compozitori le-au 
folosit gj in piese instrumentale (Fr. Liszt. 
J. Brahms, P. Boulez ete). Abrev. : e.f. (М. M) 

cantus qumellus (cuv. lat. „cintec ingemánat") 
v. чуше, 

tanins mensurabilis (cuv. lat. „eint másural "у 
v. muslea mensurata. 
к planus (cuv. lat. „melodie plană, 
Jr. pleinchanl), termen incert, cea 
see. 13 termenii cantus chorolis și 
cantilena (M) romana ; datorită valorilor (1, 3) 
lungi şi in parte egale ale melodici de tip grego- 
тап" ce caracterizau un e., termenul s-a opus 
treptat acelora de canfus mensuratus (тепзи- 
rabilis) (v. musica mensurabilis) și de cantus 
[iquratus (figuralis) din sfera muzicii poli- 
foniee*. (G. F.) 

опеШа 2 diminutiv 


la canzone, ,cintec") 1. cintec И. cu caracter 
cvasipopular. €. napolitani а cunuscut cea mai 
mare rispindire, fiind inclusă şi în repertoriul 
marilor cintăreţi. 2. În sec. 10—17, piese vocale 
scurte, uşoare, deseori dansante : formă a a b € c, 
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Cantos firoms 


factură simplă, ritmică viguroasă. Apar In nu- 
meroase tipărituri de epocă. Au compus e. 
Orazio Vecchi, Viadana Monteverdi. (E. 7.) 

canun v. qánün. 

canzona (canzone) (cuv. it. [ cantsona]) 1. 
Specie poetico-muzicală cu formă determinată 
şi tematică erotică, vehiculată de trubaduri*, 
denumită de aceștia In provensală canso sau 
canzo (echivalent al termenului, fr. chanson*). 
In decursul sec. 13—16, е. evoluează în sim- 
bioza vers-muzicà, cristalizind o formă polif. 
strofică, structurată In mod obişnuit : A-repetat, 
BC-repetat în genul frottolei*. С, vocală se 
mai întineşte si sub forma е. a balla (in genul 
ballala — v. baladă (I, 1, 2)), e. villanesca (in 
genul villanela*) sau canzonaceio (їп genul 
rodepilului*). În sec. 16, intre compozitorii de 
e. se disting Conversi, Feretti, Orazio Vecchi. 
2. Sub influența clanson-urilor şcolii franco- 
flamande se cultivă în sec. 16 și 17 plese vocale 
(canzoni francese). care, transcrise pentru instr. 
(lautà*, clavecin*, orgá*), conduc în timp la 
crearea unor luerári instr. independente faţă de 
modelele vocale (canzoni alla franeese sau can- 
топі da sonar), avind o seriitură рої. mal 
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puţin rigidă decit ricercar*-ul. С. instr. au com- 
pus Benchieri, G. Gabrieli, Purcell (pentru 
diferite instr.) si A. Gabrieli, Merulo, Fresco- 

di, Froberger (pentru instr. cu claviaturá*). 
Caracteristica acestora o constituie melodia cu 
ambitus (1) redus, ritm vioi, mișcare rapidă în 
măsură” de 4/1. Secţiunile e., imitative*, supuse 
терен еї, sint bazate pe teme” inrudite cu tema 
inițială (purtind în general indicație Allegro”), 
sectiuni intre care se intercalează altele, k 
(Adagio*), în măsuri ternare* (Frescobaldi), 
ce pot avea uneori caracter de toccatà* (Fro 
berger). În scc. 17, trăsăturile e. se estompeazá* , 
e. confundindu-se tot mai mult cu ricercarui*, 
fantezia (1), capricinl* si fiind înlocuită final- 
mente de fugă”. З, Termenul e. desemnează 
în sec. 16 şi plesele vocale de factură pop., 
originare din Neapole, scrise pe texte dialectale 
(Canzone pillanesche alla Napolitana, Napoli, 
1537), denumite ulterior canzonette (у. canjo- 











canzoni spirituali y. eantio saera. 

enpelă, formaţie muzicală (vocală sau instru 
mentală) aparținind unei capele (mici biserici) 
de la curtea unor suverani, unar seniori sau a 


capelmaestru 


unor particulari iubitori de muzică. Activitatea 
unei astfel de formații era încredințată unor per- 
sonalităţi muzicale de renume, angajate pe viață 
sau pe timp limitat, cărora li se impuneau anu- 
mite obligații artistice (compunerea si interpre- 
tarea unor opere special comandate) şi organi- 
zatorice (recrutarea si indrumarea interprelilor). 
"Rămas în uz, termenul de e. se referă la formaţii 
constituite, cu caracter permanent, de dimen- 
siuni mal mari (e. corale; e. militare-fanfare 
(6)) sau mai mici (orch. de muzică de cameră au. 
uncuri, denumirea de e.). V. a capella. (1. R.) 

vapelmaestru (capelmmistru) ( < germ.: Ca 
pelimeister) 1. Interpret de primă importanță 








al unel capele* instrumentale. V. concert- 
maestru. 2. Dirijor“ de orch., de fanfară (6.) 
(LR) 


сарга (in folelorul románesc) 1. Joe dramatic 
cu măști zoomorfe, organizat de tineri, in 
perioada sărbătorilor de iarnă. Supravicțuire 
a cultului dionisiac, practicat pentru asigurarea 
fertilităţii, se menţine în toată (ara, în forme 
variate ca desfășurare. repertoriu si Ireevenţă. 
Ceremonial cómplex din ale cărui acte" mai 
importante este de subliniat: „jocul măștii”, 
jucat pe melodii de colind* sau melodii instr. 
specifice, adeseori in ritm aksak (v. sistem 
(11, 6)), sau pe melodii din repertoriul local de 
i Moldova 














funebru — cintecul bradului”, bocetul*), „fuga 
Și găsirea măștii” etc. Jocul e. se face după un 
singur instr. (fluier*, cimpoi*, clarinet”, tara- 
got”, vioară) sau un grup de instr. (Iluier- 
tobă, vioară-cobză*, fluier-vioará, şi chiar un 
mic taraf*). Melodiile proprii au numiri variate : 
ca la e., a €., a cáprifei, jocul €., la cerb, căprească 
«ete. În unele zone din S si E Carpaţilor, e. joacă 
după melodii vocale, hazlii sau licenţioase. 2. 
1n cimpia Dunării, veritabilul joc al e. se face, 
Та „masa mare” а nunţii, pe melodia specifică 
satului, adesea cu text vesel sau licenţios, unul 
dim nuntaşi sau un lăutar jucină rolul mástii. 
З. Text fragmentat, inspirat din cintecul €, 
folosit de copii, in numârâtori ca formulă de 
eliminare. Sin.: brezae, cerb, cerbuj, furcă, 


turcă, borifd. 








Biblioşr. : Cantemir, D., Descriptio Moldaviae, Viena, 1715 
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capricelo (cuv. it.) v. eaprielu, 
.  enmpriecioso (cuv. it. ,capricios"), indicație 
de expresie şi de tempo (2) care recomandă 


o interpretare liberă, plină de fantezie, capri- 
cioasă. 

caprice (cuv. fr.) v. batadă ; eaprielu. 

eaprieiu (< М. capriccio din capra „capri, 
piesă ale cărei formă, scriitură si, eventudl, 
conținut sint dictate de libera fantezie a compo- 
zitorului si nu de reguli. În sec. 16, termenul se 
aplica uneori madrigalelor* ce prezentau 
particularităţi insolite în structura metro-rit 
că sau In text (umoristic, satiric). In sec. 17—18, 
servea drept titlu variatiunilor (3) pe teme* 
de largă circulaţie sau fugilor libere pentru 
clavecin* (Frescobaldi, Froberger, d'Angle- 
bert) şi chiar pieselor cu caracter programatie 
(Bach, G despre plecarea fratelui iubit). Adesea, 
е. se apropie са stil de canzona*, În literatura 
pentru vl., е. tindea să devină o piesă de хіг- 
tuozitate $i chiar un studiu* (Locatelli), tră- 
sătură ce va fi continuată mai tirziu de Paga- 
mini, Rode, Kreutzer. În schimb, in muzical 
pentru pian a compozitorilor clasici si romantici 
ca Mozart, Clementi, Beethoven (Rondo a 
capriccio), Mendelssohn, Brahms, Reger, c. 
are mai ales accepțiunea iniţiată, de piesă 1n 
formă liberă. Se reia si ideea prelucrării* (pentru 
pian sau orch.) a unor teme cunoscute (ca ale 
lui Gluck de către Saint-Saëns) sau a unor 


melodii pop. (Glinka, Rimski-Korsakov, Ceai- 
kovski, Rachmaninov). Echiv. fr. caprice. 
(A. M.) 

earabă v. eimpol. 


caracter. Pizsă de e., piesă scurtă instrumen- 
tali (de obicei pentru pian), al cărei titlu con- 
ține o sugestie poetică sau de atmosferă. Uneori 
p-e. sint organizate în cicluri sub un nume 
comun (Colţul copiilor de Debussy) sau cumulate 
într-o piesă mare sub o idee unică (Carnavalul 
de Schumann). E specifică pentru pianistica 
romantică. (E. 2.). Variajiine de ei, 1m cichil 
variațiunilor (3), secțiune realizată prin módi- 
ficarea structurală a temei* (spre deosebire de 
variaţia ornamentală), ce vizează o expresie 
uneori programaticà*, Dans de e., tip de dans* 
scenie, în general dinamic, cu' caracter uneori 
comic sau grotesc, avind la bază, spre deosebire 
de dansul clasic, o muzică fole. Este integrat 
spectacolului de balet* (б. Р.) 

carillon сиу. їг. [kari < lat. med. guadri- 
lo, „grup de patru"). 1. Grup de clopote (initial 
4, de unde si numele), acordate diatonice sau 
cromatic*, plasate în turnul catedralelor şi actio- 
nate Пе cu ajutorul unei claviaturi“, fie printr-un 
mecanism de ceasornic, С. e cunoscut incă, din 
sec. 13, dar s-a răspindit mai ales între sec. 16— 
18 in N Franţei si În Țările de Jos. C. moderne 
au pini la 50 de clopote, cele mai mari aflii- 
du-se la Universitatea din Chicago și la River- 
side Church din New York. 2. Plese scrise 
special pentru e. (1) (compozitori: Matthias 
van der Gheyn, Pothoff, ambii din sec. 18) sau 
care imită clopotele. Cultivat de compozitorii 
preciasici, с. este reluat uneori şi de cei moderni 


#0, 


(Suita inedită pentru pian de Enescu se incheie 
cu un „C. nocturn”), (А. М.) 

carmagnole (cuv. fr. [karmagoll) 1. Dans 
popular francez al cărui nume este legat de 
orașul piemontez Carmagnola, B. Cintec revo- 
lutionar francez anonim, datind din 1792. (1. R.) 

carmen (cuv. lat., „poem, incantapie" ; span, 
„cintec”) 1, Teoreticienii secolelor 14—15 nu- 
mese e. partea superioară a unei lucrări vocale 
ci acompaniament*. 2, În secolul 10, €. semni- 
fică o piesă instr. poli, bazată pe imitafic* 
și (rà cantus firmus*, (1. R.) 

Carmina Borana (cuv. lat. med., „cintece 
bavareze”), grup de cintece medievale, cu texte 
studenţeşti laice, datorate unor autori anonimi 
(v. gollardicl, canti). Cămpozitorul contemporan 
germ, Orff, inspirat de citeva vechi notații de 
С., a scris cantata omonimă de o deosebită 
popularitate, (I. В.) 

tarnyx (< Cuv. Вт. AWE), instrument acro- 
fon străvechi cu ambugurd*, utilizat de celți 
si intilnit si la traco-geli. A fost preluat de 
romani ca Instr, războinic. Pavillonul* instr. 
avea forma unul сар de balaur. (W, D.) 

enrol (fr. carole (?), un tip de dans în cere: 
engl. /'kerolj), cintec englez, în formă strofică, 
asociat treptat cu sărbătorile Crăciunului. Pe- 
rloada de maximă înflorire a genului e consi- 
derată a fi see, 15. (А. M.) 

carole (cuv. fr. probabil din lat. chorea), 
dans popular medieval, în cere sau în lanţ, 
In tempo (2) lent. Era executat Пе pe acom- 
paniament* instr. fie vocal, melodiile fiind ctn- 
e chiar de către dansatori: unul cîntă o 
strofă iar altul o rela sau cintă refrenul® (cind 
acesta existi). Farandola* este probabil o va- 
rlant a е. V. chorea (2). 

easațiune (< it. cassazione, „despărțire, ple= 
core"; germ. veche Gassalim „demonstrație 
pe stradă”; fr. cassation), (In sec. 18) piesă 
muzicală, simplu orchestrată*, care se cinta 
intotdeauna în aer liber, cu prilejul ceremoniilor 
nuptiale, sau eu ocazia alegerilor de deputaţi. 
С. era aleütultü din mal multe párll, asemeni 
suitei* clasice, Ca structură muzicală, e. se 
apropie de divertisment (1) si serenadá* fără a se 
diferenția substanțial de acestea. Seriitura e. 
este simplă, restrinsă ca polif. Cele 7—8 miş- 
саг} (3) pe care le conţine incep sl se termină cu 
un marj* al cărui caracter este subliniat de 
tobe, Printre compozițiile astfel numite, se 
numără Cassatio de Karl Ditters von Ditters- 
dorf (2 corni, VL, vla., v. cel, 1769), о alta de 
Haydn (2 corni, 2 vL, vla, v. cel) si 2 luerări 
numite Cassation de Mozart (K. V. 63, pentru 
2 vl., 2 чїегү; cel; 2 0b., 2 corni s К. V. 99 pentru 
2 vL, vla, v. cel, 2 ob., 2 corni), ambele avind 
7 mişcări tncheiate cu un mars. 

r.: Riemann, H., MuriMlexikon, Berlin, 1929; Har- 
ic 'ef Musik, Londra, 1970 ; Riemann, Н. și Hum- 


ert, Gu Dictionnaire dé musique ; Bughícl, D., Dicţionar де, 
Вара Baes IL Р.Р) шош 






























mn (2). 

castaniete (< it., castognelle; it. naccherre 
engl. castagnets ; fr. casfognelfes ; germ. Kast 
netten), instrumente autofone de percuție, 
formate din două plăcuţe din lemn de abanos; 
scobite în formă de cochilie, Пе legate intre ele 
cu o coardă (tip pop.), fie fixate de un miner 
din lemn (tip de orch.). Cunoscute din antic., 
a greci și romani, pentru acompanierea anumi- 
tor dansuri, е. au rămas pină în zilele noastre 
instr. pop. în Spania și în unele regiuni din 
Talia și Franţa, În scc. 19 sint introduse în 
muzica de operă de către Wagner (Tannhäuser), 
ишь пла (Samian pE Delila), les (Carmen) 

(А. P. 

enstrat, сїлійгер adult de sex masculin care, 
supus operației de castrare înaintea pubertatii, 
dobindea capacităţi vocale excepţionale, dez: 
voltate prin lipsa secreției de hormoni sexuali 
specilici. Vocea (1) e« de mare agilitate si 
putere, alimentată de volumul pulmonar mas- 
culin, putea uneori acoperi un ambitus (1) de 
trel octave*. După registru (1) vocal şi după 
speclalizaren obținută, un e. era sopranist sau 
conirattist. De obicei 151 începea cariera in copi- 
lürie, în corurile bis. (în locul femeilor, care nu 
erau admise), trecind apoi pe scenele de operă”. 
Aici, e costumaţi şi machiaţi corespunzător, 
interpretau cele mal grele roluri feminine, 
uneori scrise anume pentru ei, Cintăreţi cas- 
irati celebri : Carlo Broschi, supranumit Fari- 
nelli (1705—1782), se lua la intrecere cu un 
virtuoz clarinetist, pe care il Intrecea în agilitate 
şi durată de sullu; Gaetano Majorana (Caffa- 
reli), aproape de о virstà cu precedentul, a 
triumfat pe multe scene europene ; G. Crescen- 
Uni (1766—1846), sopranist, cu succese asemă- 
nütoare, а fost și compozitor si profesor de canto, 
sutor al unei cunoscute culegeri de vocalize 
(3). А11 e. vestiți au fost B. Ferri (1610—1080) 
©. Pacchierotti, б. Conti (Gizziello) și G. B. Vel- 
luti (1781—1801), ultimul mare sopranist. 
Practicarea castrării copiilor, de origine orien- 
tală, a inceput să se răspindească їп Europa de 
pe а finele sec, 10, deși oprită de legi. Mai mult 
decit de interdicţia impusă femellor de a cinta 
în corurile eclesiastice și de lăcomia unor părinţi 
denaturati, această practică а depins de marea 
favoare de care se bucurau e. in fața publicului, 
a curților princiare și regale si chiar a unor 
compozitori (G. F. Haendel s.a.). În melodrama* 
italiană, existența e. a determinat o perioadă 
de mare virtuozism vocal și a influențat chiar 
dezvoltarea compoziţiei vocale şi instr. Moda 
şi uzul barbar al castrării copiilor au incetat 
la inceputul sec. 19, odată cu noile cerinţe expre- 
sive și dramatice ale romantismului, bazate ре 
opoziția netă dintre caracterul masculin şi cel 
feminin. Cintăreții e. (denumiți şi ,,falsetisti* 
naturali”) au inlocuit de prin sec, 16 pe cin- 
türetil specializaţi în uzul falsetulni*, care sus- 
țineau inainte părţile de soprano (sopranist) 




















catalectie, vers 


şi contralto (contraltist). După declinul și dis- 
рата e, falsetiștii și-au reluat vechiul rol, 


Sin. 2 epirat, te dixi 

ри =1. Biographie итоги и dcs musiciens. 
аарга dela eel pue (i vol), Вахе еа УЗ 
1844; ldi, G., Cantanti evirats celebri, Roma, 
Da Die Kastraten und ihre Gesangsl anat, Stuttgart, 1927. 

ataleetie, vers ~, vers schlop, căruia Ii lip- 
seste o silabă din ultimul picior (1) metric. Ex. 
Pe picior de plai (Праг metre hexasilabic 
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ûnese, Versul e. se Intre- 





ооу 
bic e.) In folclorul ro 
geste, In momentul clntàrii, cu silabe de com- 
pletate, după anumite norme traditionale (ex. 
Pe picior de plain). V. acalaleetic. 
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propre à la musique populaire rowmai 
„Le rythme musical", Paris, 1948, retipărit în ed, Ышш: 
Constantia Brăiloiu, Opere, 1, prefaţi trad. Em, Comisei, 
Bus, 1987, р. 173—174; Comite, Emilia, Folelor muzical, 
Bue. 1963, (E, CJ 

-catavasie (< gr. уллтбал\® din axza 
„cobori”), prima strofă cintalà dim fiecare 
peasnă sau odà* a unul canon (2). Cind se 
executau irmonsele* sau troparele* canonului, 
toţi cei ce stăteau in străni coborau și stăteau 
în picioare (de unde denumirea eJ). Se cintà 
la ntrenie*, după psalmul 50. Spre deosebire 
de irmoase, cu care sint aproape similare după 
rolul pe care П dețin, e. le intilnim cu unele 
excepţii, numai la canoanele sărbătorilor Im- 
párütesti şi ale Maicii Domnului. (N. M.) 

falavaser (BIZ.) 1. Cartea care cuprinde: 
cintările invierii pe opt churi* de la slujbele 
de duminică : irmoasele* sau catavasiile* prazni- 
cilor impărătești, ale triodului* si ponticosta- 
rului*; polieleul* şi mărimurile (v. megali- 
marii) sărbătorilor din cuprinsul anuluj; svetil- 
nele* invierii ; stihirile evanghelici ; doxologi 
și podobiile celor opt glasuri. Sin. Ocloih* mie 
esmojlasnic. 2. Cartea In notație muzicală, 
care cuprinde catavasille, svetilnele invierii, 
voscresnele, doxologli, scrise unele syntonom*, 
pentru zile de lucru sau sfinți cu polieleu, 
altele „pe mare” pentru dumineci, sărbători 
și praznice. Unele e, sau irmologhioane (Macarie 
ŞI A. Pann), cuprind In plus: „Dumnezeu este 























"4 


veche de Irmologhion și care s-a tipărit si la 
nol sub acest titlu, mai mult pentru bis. din 
Banat și Transilvania, (S. B. B.) 

caterincă, denumirea populară românească 
a flásneter (у. mecanice, Instrumente), 

eath (cuv, engl.) v. eneela. 

eatismă v. anavatmi (1) antifon (1,1). 

enval, fluier* mare cu ,dop" si cinci 
pentru degete, cu sunet moale, catifelat. Este 
răspindit în Oltenia, Muntenia, Dobrogea sí 
prin S Moldovei. În partea de mijloc a Mol- 
dovei, prin е. se Inţeleite fluierul mare fără dop 
si cu şase găuri. (Т. AL) 

cavat, denumire italiană dată їп sec. 18 
unei scurte arii (1) de caracter, care urma după 
un lung recitativ*. În sec. următor, se folosește 
termenul de caoafind*, e. find cu totul dat 
магії In se 

emvatinà (< it: diminutiv „de la сараа) 
1. Arie (1) de mici proporţii în formă de lied". 
C. semnifica la origine o „descărcare melodiei” 
а recitativului*, un fel de arie de bravură fără 
reprizü*, în concluzie. Flind intensă în expresia 
sentimentelor, moderată ca ritm si cu caracter 
litic, е, era In mare voi în вес. 17—19, Împreună 
cu recitativul* саге o precede, avea în operâ* 
funcția de a caracteriza personajele cărora le 
era incredințată. Foarte cunoscute sint e.; 
„Se vuol ballare" din opera Nunta lui Figaro 
de W. A. Mozart, „Regnava nel silenzio” din 
Lucia di Lammermoor de G. Donizetti, „Casta 
diva" din Norma de V. Bellini, „Una voce 
poco ta” din Bărbierul din Sevilla G. Rossini. 
2. Piesă instr. scurtă cantabilă, A fost mal 
puţin utilizată (ex. Cvartetul op. 120 de L. van 
Beethoven). (М. М.) 

сагаеїое, dans popular răspindit in Ucraina 
şi Kuban; cel mai cunoscut este e. ucrainean, 
în măsură de 2/4, în tempo (2) viu (spre sfirşit 
din ce în ce mai accelerat), cu caracter Impro- 
vizatorie, În folclorul românesc (Moldova) 
denumirea de căzdeeaseă este atribuită unui dans 
ale cărui intorsături melodice se apropie de 
acelea ale е. A atras atenția compozitorilor 
încă din sec. 17 (la lautistil polonezi), In sec. 18 
si 19 fiind prezent In unele balete fr. La inceputul 
sec. 19, a fost, In Rusia, dans de salon, iar 
Dargomárjski а scris un e. pentru orch. (Cl. L.F.) 




































































Allegro (Cazacioc veraineen) 
rA] 
dint === === = 
ч Cazacioe — à 


Domnul” (pe opt glasuri) sedelnele*, evloghl- 
tariile*, troparele si condacele* sărbătorilor 
praznicale, axioanele* praznicale (la peasna 
a IX-a a fiecărui rind de catavasii) sí podobille 
celor opt glasuri. În bis. gr. si rusă aceste cintâri 
sint tipărite In cartea ce poartă denumirea mai 


etait (cătușeii, calul, căluțul), ceată de пйсді 
urători în cadrul obiceiurilor de Anul Nou їп 
Moldova. Sint costumaţi în aga fel incit suge- 
rează călăreţi pe cal. C. umblă atit în ceată 
constituită anume cit şi integrati alaturilor mai 
mari de capră* sau plugusor* (buhai) împreună 





< alli mascaţi. Se joacă, de obicei pe o melodie 
anume, denumită „са la căluți”. Ritmul este 
binar, accentuat de pașii jucătorilor şi de stri- 
gături* executate In grup, (C. C.) 

câlus, important accesoriu al instrumentelor 
cu coarde și arcuş*. Lucrat din lemn de arțar 
sau brad, e, este o placă subţire, care, așezată în 
poziţie verticală pe pieptul instr., limitează por- 
tiünea sonoră a coardelor si transmite corpului 
instr. vibraţiile produse din frecarea areu- 
sului pe coarde, Sin. sedunas. V. pialină. (б. M.) 

câlușțul) (eâlușerul), complex de obiceiuri 
si manifestări coregrafice atestate din sec. 16, 
intilnite astăzi in Valg Dunării și unele părţi 
ale Transilvaniei. Apartine unui strat foarte 
in legătură, са romană. 
Are un fond magi 
tindeni spre spectacol și divertisment coregra- 
fie, este încă prezent, în formele cele mai bine 
păstrate, prin numeroase urme ale utor rituri 
«le fertilitat vindecare si luptă. În 
dene ri se formează de Rusalii 
(Valea Dunării) sau la sărbătorile de iarnă 
riransilvania). Jucătorii sint de obice în număr 
impar si stau sub comanda unui pătaf. Ei au o 
costumație specială foarte ornată: toli poartă 
bite, la briu usturoi si pelin, iar la opinci pinteni 
sau clopoței, Unul dintre el este un personaj 

ascat, Майи, саге execută diverse comicării. 
le colindă satele și joacă la diferite case 
timp de 2 săptămini. Din punct de vedere core- 
urafie, jocul se desfășoară In monom, In plimbare 
pe linia cercului sau pe loc. Tipurile din valea 
Dunării sint mai aproape de substrat, pe cind 
cele transilvănene au suferit, in sec. 19, unele 
influențe culte; ambele forme ating insă un 
înalt grad de virtuozitate coregrafică. Pare 
turudit cu unele manifestări similare din apusul 
Europei Etim. propusă lat. callusium ,Jme- 
legere secretă”, (A. B.) 

câluşeli v. cálutii. 

eiluful v. ейїш{й. 

сйтйееивей v. cazacioc. 

Cibo» abrev. pentru colla destra. v. Încrucişare 

3. 

veardag (< ung. csárdás), dans popular 
ungar cu o mare răspindire națională si interna- 
tional. Forma sa caracteristică comportă 
două secțiuni contrastante : prima, lentă (ung. 
lassü), a doua, rapidă, vioaie, în ritm binar 
(ung. friss sau friska). Uneori tempo(2)-ul 
părții finale se accelerează extrem de mult, 
obtinindu-se un virtej uneori epuizant pentru 
dansatori. Dansul este prezent în cele mai multe 
„concursuri destinate ansamblurilor și soliștilor 
рор. A pătruns, încă din sec. trecut, în muzica 
cultă (I. R} -> 

еелгйаў românese v. Invirtlta. 

сема feciorilor, formă de organizare a tine- 
rilor legată de practicarea colindatului (v. co- 
inda) şi a celorlalte obiceiuri de peste an. Odată 
«cw alcătuirea, annală, a e. se alege dintre 














cent: 


feciorii cei mal prestigioși (de obicei dintre cei 
се au fácut armata) un grup de conducere 
format dintr-un şef („primar”, ,biráu"', „vätaf”, 
căpitan”), un casier (,chezag") si mai multe 
ajutoare (,locotenenfi", „ajutori de vátaf"); 
ei se ocupă cu organizarea (tocmesc gazda petre- 
cerii, invită fetele la petrecere, tocmesc lăutarii”, 
string banii ete.) si impun disciplina în cadrul 
petrecerii. (С. C.) 

сеїезїй, instrument muzica! inventat de Al- 
phonse Mustel (Paris, 1880), de forma unci 
pianine, ale cărui lame metalice sint puse in 
stare de funcţionare printr-un mecanism ac- 
tionat de o claviatură“ asemănătoare cu aceca a 
pianului”. Curind după e. a fost 
introdusă In orch. simf. Ceaikovski 
(baletul Spărgătorul de muci). Sunetele scrise 
sună cu o octavà* mai sus. Sonoritatea sa 
este pură, egalà, convine mai ales arpegiilor* 
şi melodiilor ce nu comportă o durată prelun- 
sită a sunetelor. (A. P.) 

cellone v. hasselto. 

celulă (fr. celule ; germ Zelle) 1. După Н. Rie- 
mann, unitatea intonaţională care subintinde 
motivul“. 2. În prezent, se consideră că е. este 
o subdiviziune motivică, caracterizată prin 
completa sa subordonare față de acesta din 
urmă. (S, R.). 

ceng, instrument aerofon chinezese multi- 
milenar, utilizat pini in zilele noastre. Cele 
13—24 tuburi din bambus de diferite mărimi, 
prevăzute cu limbi osci- 
lante, sint montate intr-un 
bostan scobit servind drept 
cutie de rezonanţă”. Suflul 
pătrunde în aceasta printr-un 
tub montat lateral, de 
unde aerul intră in tuburi, 
Cite un orificiu în pereții 
tuburilor, acţionate cu de- 
getele, deschid sau închid 
drumul saflului spre limbi. 
(W. D.) 

t (< lat. cenlum „о 
sută”), unitate de măsură 
a intervalelor* muzicale, 
egală cu 1/100 dintr-un se- 
miton* temperate. Octava* 
cuprinde deci 1 200 de € 

















interval perceput de ureche 
ca atare măsoară c. 5 e. si 
corespunde unui raport de 
frecvenţe* de 1 003/1 000. 
Coma* soltegistică (sistemul Mercator) mā- 
soară 22,6 е. Ш octavei în 1 200 е. 
a fost propusă de fizicianul A. J. Ellis (1814. 


1890), exprimind în logaritmi* cu baza Vi 
valoarea 2/1 2 (considerată in raport de 
frecvenţe) a intervalului de octavă. Se obține 





108. 2—12 unităţi mari (semitonuri tempe- 


rate) sau 1 200 de e. (е. fiind un submultiplu 
e stmitonulol e Sin. centisunel. 
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cerb (cerbuf) v. сарга (1). 

cercar la nota (loc, it., „а căuta nota"), in- 
dicaţie tehnică în muzica vocală a sec. 17, prin 
care se solicită atacul (2) indirect al unui sunet, 
abia după o scurtă și ușoară atingere, ca o 
anticipație”, a sunetului alăturat superior sau 
inferior şi pe aceeași silabă de text. 
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=й 
eezeul evintelor, dispunere à sunetelor siste- 
mulul muzical pe un сеге sau o spirală la interval 
de cvintà*. Această imagine а €. се acoperea 
), corespundea 
şi concepției pitagoreice de obținere a tuturor 
intervalelor din reduplicarea cvintel. În acest 
din urmă caz, e. devenea într-adevăr o spirală 
deschisă, deoarece din reduplicarea a 12 cvinte 
peste 7 octave (de ex. la locul de intilnire a 
sunetelor fa și mi diez) lua naștere un interval 
foarte mic (coma* pitagoreică) (fig. 2). D. 

sistemul egal temperat*, diferența aceasta ni 

există (fiecare cvintă fiind „„corectată” cu ins 
din valoarea el), e. pástrindu-si totuși aceeași 

imagine de spirală pentru a facilita ilustrarea.. 
enarmoniei (2) tonalitàtilor (2). Denumit pentre 






meaa” 


Fagra 


{тп bored = 
micis. 


баз ' eséran torai) 
Сесш cvintelor. 


*7 


sistemul temperat $i cadran tonal (fig, 3 е. 
„arată ordinea crescătoare а diezilor* (spre 
dreapta) şi a bemolilore (spre stinga) pentru 
tonalitățile majore $i paralelele lor minore, 
„enarmoniiie” $nsemnind, de fapt, tocmai 
această dualitate grafică (diezi-! em a tonali- 
tăților armonic-sinonime. (G. F.) 

cervelas (сиу, fr.) v. Raekett. 
+ ces, do*bemol*, In terminologia muzicală anglo- 
germanică, 

ceteră v. violini. 

емер v. рван. 

cezură ( < lat. caesura, „täictură”), pauză, 
zespirație, suspensie in interiorul unui vers* 
mai lung (10—12 siMbe) pentru a-l organiza 
vitinul*. 1. În prozodia* antică (sanscrită, gr.. 
Jat), e. cădea In interiorul unul picior (1) 
metric (al II-lea, al 111-1еа sau al IV-lea) — 
cind despărțea două picioare, suspensia purta 
numele de dierezü*. Un vers putea aven si mai 
multe e. C. bueotică (ur. 3 xû pastoral"), 





chansoh 


două versete ; v. inflexiune e 4. (In fole, romá- 
nese). Scurtă respirație ce separă rindurile 
melodice”, 5. Element de frazare (2), mal ales 
1n cintul vocal, ce constă dintr-o scurtă pauză” 
de respirație. C. este rareori notată de către 
compozitor. С. a devenit un element de formă“, 
A oxyde unităţile discursului melodic. 

е. 1., abrev, pentru cantas firmus* si conira- 


fagat*. 
ehalumeau (cuv. fr. jaldmă/; < lat. cala- 
mus „trestle; gr. Aalamos; it. seialumo), in- 





strument primitiv de suflat cu ancie* simplă. 
Tubul de formă cilindrică avea о extindere 
sonoră redusă (intre fa! şi /a!). Este considerat 
strămoșul clarinetelor*, (W. 

chanson (cuv. fr.[fansó] ,cintec"), compo- 
zitie vocală polifonică, profană, cu text francez, 
ajunsă Іа inflorire în epoca Renaşterii”. Avind 
la bază formele vocale Jaice ale sec. anterioare 
ca: rondeau*, balade (I), virelai*, bergerelc" 





Fragment din pe cart des oyseaux” de D Janeaui= 






































suspensie, subliniată prin punctuație, după al 
patrulea picior metric (de obicei un dactil*). 
Această e. este impropriu numită astfel, ca 
fiind de fapt o dlereză. Se intilpeste adesea în 
ezia gr. (Teocrit) si foarte rar în cea lat. 2. 
In prozodia modernă, e. cade de obicei la mij- 
focal versului și totdeauna intre două unități 
metrice (niciodată la mijlocul unui picior). 3. 
(În muzica greg.) Scurtă pauză ce separă 





etc., eh. iese din tiparele acestora $i adoptă 
forme mai libere, legate de text. Conţinutul 


polif. este în exclusivitate vocală, cu cg 
procedeelor epocii, în special a imitatici*. În 


сһапзоп йе кеме 


sec. 15 eh. este cultivat de compozitorii fla- 
manzi (v. neerlandeză, școală), în maniera 
polit a motetului*, ajungind la apogeu prin 
creația lui Josquin des Prés, În sec. 16, eh. 
evoluează mai aproape de gustul fr., diversi- 
ficindu-se In mai multe tipuri, Cel mai impor- 
tant tip este cel al ch. parizian (Sermisy, Pas- 
sereau, Sandrin, Janequin), caracterizat prin 
simplificarea structurii polif., cu imitații scurte 
şi declamatie silabică. Subordonat їп totalitatea 
textului poetic cult (Cl Marot, Р Ronsard 
$a), eh. parizian recurge la mijloace plastice 
de exprimare muzicală prin diferite culor) tim- 
brale, onomatopei ete. (Ex.: Bătălia, Vină- 
toarea, Cintecul pásarelelor de Janequim). (Fx). 
Alte tipuri de ең. se disting printr-un aspect 
strofie şi omofon (v. omofonie), sub influența 
cintecelor de lume de largă circulație (Certon), 
san a cintecelor pop. armonizate (Bonnet, 
Planson). Tendinfele renascentiste ale poclilor 
fr. al Pleladel, de reinviere a metrului antic, 
imbogifesc ritmica creației unor reprezentanți 
al eh. Costeléy, Cl. Le Jeune, Acesta din urmă 
dace ей. la o tan complexitate {пф паган т 
PFivinfa ritmului, ci si a structuriitpolit., prin 




















pürilor mellsmatice (у. melismà), sint prezente 
mai ales in eh, lui Orlando di Lasso, n cărui 
creație ilustrează ambele genuri. Sirsitul sec. 16 
marchează declinul, atit al eh. citși al madri- 
galului, odată cu incheierea „epocii de aur a 
polif. vocale”, (L, €.) 

chanson de geste (cuv. fr. [fans dos 3est]). 
formă epică medievală, asemănătoare baladei 
(1.9. Cel mai celebru exemplu 1) reprezintă 
La Chanson de Roland (secolul 11). Simpla 
formulă (I) melodică folosită ca suport intona- 
Monal se repetă identic la fiecare vers. Doar 
ultimul vers avea o melodie proprie, cu caracter 
conclusi. De cele mal multe ori, e. preamărca 
D de vitejie ale unor eroi binecunosenti. 
(d. RJ 

chapelle (cuv. fr. ,capelà"*) v. maitrise. 

charleston (cuv. engl. ('tfa : Iston]) 1. Dans ot 
negrilor, originar din orasul omonim din 
s ^ interpretat mai intii- în spectacale. 
foarte rüspindit in deceniul al treilea. 2. V. 
Jalgere, (P. C.) 

chasse (cuy, fr.) v. еасейа. 

vele (76. chine: fr. cef sau eter gerit 
Безе! ; engl. key), semn convenţional plasat 
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sporirea numărului de voci (2), ajungind chiar 
Та o scriitură policorală (v. сог (2) ; antifonie). 
Cu toate că se dezvoltă independent de madri- 
£alul* it., ch. suferă pe alocuri unele influențe 
ale acestuia. „Madrigalismele”, constind fn 
special din utilizarea cromatismelor* și a gru- 


Ja începutul portativului*, care determină nu- 
miren sunetelor de diferite înălțimi (2). C. au 
apărut din necesitatea fixării precise а sunetelor 
pe portativ, La început s-au folosit linti de 
culori diferite (Guido d'Arezzo), apoi literele 
9*, ¢", [*, din care s-a dedus semnul grafic al 


hu. 


e. Acest semn se așază intotdeauna pe o linie 
1а portativului, conferind sunetului de pe acea 
inie numele respectivei e. Cele trei chei cu- 
noscute: e. sol — pentru registrul (I) acut; e. 
do pentru registrul mediu ; e, fa — pentru regi- 
strul grav (ех.). V.: еМарейе; mărturie, (1. В.) 

chelronomlee, semne ~ (BIZ.) v. notație (IV). 
= cheironomie ( < gr. yelp, min" $i wáuoz, 
„ле ША"), modalitate de a dirija corul prin 
mişcările miinilor, mişcări menite să sugereze 
mersul liniei melodice. C. а fost practicată incă 
din antic. (Egipt, Grecia etc.) si apoi in ev. med. 
Azi se incearcă reactualizarea ci intr-o nouă 
formă (Dom Mocquereau, Nombre musical 
grégorien). Nolafie cheironomicd, tip de notație 
Ш) neumatică folosit mai ales în Germania si 
Elveţia (sec, 9—12) și care urma același prin- 
cipiu fn redarea plastică a melodiei са si gesturile 
maestrului de cor. 





Büliopr.: Hugo, Michel, La Chironomie widi&vale, 1a 
ve de musicologie, 4 Ишке. Helmut, Die Cheiro- 
eA se нйн der Namemcăi Yos ЭП, Halk 


chelys v. laută. 

“henonie v. chinonie. 

vhlavette (cuv. it, diminutivul 101 chiare, 
„„<hele”), modalitate de schimbare a cheilor*, 
in practica muzicii vocale a sec. 15—16, in 
scopul evitării unui număr mai mare de doi 
їед suu bemoli” la armură, precum sí iu 
acela al eliminării liniilor suplimentare in sis- 
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chinvale 


(tonalitatea (2) sau modul*). Dezvoltarea 
musici ficla* a scos din uz e., o comparație cu 
acest mod de schimbare a inălțimil putind fi 
stabilită їп citirea actuală a partidei (2) instr. 
transpozitorii. (G. F.). 

chimes (cuv. engl. ) v. elopote. 

ch'in v. Јаша. 

eliündia, joc* popular românesc, intilnit mai 
mult în Muntenia subcarpatică, la petreceri. 
Зе execută în сеге si cu braţele pe umeri de câtre 
o formaţie mixtă, după o melodic specifică. Are 
ritm binar* si o mișcare vionie, си pași mărunți 
şi unele figuri comice. Face parte din categoria 
sirbelor*. (С. С.) 

ehinonie (ehenonie) ( < gr. холй» „сеса 
ce e comun”), cintare executată la strană” 
spre sfirsitul liturghiei* cind se cuminecă clericii 
și credincioşii. €. sint duminicale, săptăminale, 
praznicale s pentru toate celelalte sărbători 
din cursul anuli bis. Există e. In toate glasurile 
(v. eh). În Transilvania şi Banat se numește 
Priceatiod зап Нес (< v al. прич‹стний 

геа curat"). In bis, ce posedă cor, este inlocuit 

uneori prin asa-numitul ,concert". (N. М.) 

chinonicar, volum de muzică bisericească ce 
cuprinde chinoniee*. În Transilvania și Banat 
se numește pricestniar. (X. M.) 

ehinvale (ehimvale), instrument de percuție 
format din două discuri metalice, putin bom- 
bate la mijloc, de unde se prinde un inel de piele 
pentru a putea fi ținute in momentul cind se 

















Chiavette 


temul portativului* cu cinci linii. Cheile naturale 
(chiavi naturali) de sopran, alt, tenor şi bas sint 
inlocuite prio- cheile transpozitorii (chiavi 
transportati), cele din urmă fiind e. inalte (Тасі- 
litind transpozilia* Ia terta* superioară — ex. 1) 
si e. grave (facilitind transpozitia la teria 
inferioară — ex. 2). Execntantul poate citi 
aceleași note, schimbind concomitent înălțimea 


lovesc unul de altul, cu intreaga faţă sau numa 
parțial. Sint cunoscute din antic., cind au fost 
intrebuințate în muzica de cult ca şi în muzica 
războinică. La romani se numea Cymbalum, 
la greci Kimbalân, la vechii evrei e. (Cronici 
cap. 15 vers 28). Sunetul produs este strident, 
răsunător si fără o inàltime (2) bine determinată 
datorită armonicelor* ce se interferează. (L. B.) 


ehironda (cuv. it.; fr. vielle d roue; germ. 
Bauernleler, Radleier, Drehleier, Leier ; engl. 
hurdy-gurdy), instrument cunoscut deja In 
sec, 10, In ev, med. avea forma asemănătoare 





violel (v. viole). Coardele, in număr de 4, erau 
acordate in La, la, тй, mit, ultima fiind in 
legătură cu o claviatură“ rudimentară cu о ex- 
tindere de două octave*. Melodia s-a format 
prin apăsarea tastelor“ dorite $i prin invirtirea 
simultană a шаш miner aşezat în partea infe- 
rioará a instr., care punea cele patru coarde în 
vibratie printzo гоа, prevăzută pe muchie 
cu păr de cal. Coardele libere formau un fel de 
bürdon (1L2) de octavă si de суїтїй*. 5h 
lira rustica, lira tedesca, viola da orba (it.). Ес 
lat. : organistrum. 

chiroplast 
umna” йот 
forma”), instrument inve 
tat de pianistul şi com- 
pozitorul J. В. Logier 
(1777 — 1816). Adaptat la 
claviatură”, t. trebuia să 
asigure o bună poziţie a 
miinilor în timpul execu- 
fiel. Echiv. it. guidamani. 
(м. M) 

chitară 1. V. kitara. 11. 1. 
(It. chitarra; sp. guitarra 
ir. guitare; germ. Gitarre ; 
engl дийаг)) Instrument 
cordoton acționat prin 
ciupire, Denumirea derivă 
de la termenul arab gitar 
саге l-a preluat ре cel gr. 
Kitara*. Apare în sec. 13 in. 
Peninsula Iberică. Corpul, 
inițial de forma Iautei*, mai tirziu de forma cifrel 
8, era plat, cu eclise înguste. Faţa, prevăzută cu 
orificiu de vibraţie, avea tastieră“ lată, impâr- 
Ий prin bare (1, 2) metalice marcind inter- 
valul de semiton”. În ev. med., e. аге denumirea 
de guinterna (lat.) sau chiterna (И.). În zilele 
noastre cele 6 coarde simple sint acordate în 
Mi La re sol si mit, Partida (2) se notează in 
chela* sol, cu o octavă* mai sus decit sunetul 
real Apăsarea mai multor coarde la același 
nivel (barré*) și formarea flajeoletelor* intre 
sunetele armonice 2—6 sint realizabile. Uti- 
lizată ca instr. solistic sau de acomp. în muzica 














Сонага 


зо 


pop., distractivá, de dans ete., е. şi-a cltizat 
locul si in partiturile* de operă (Rossini, Bár- 
bierul din Sevilla; Verdi, Falstaff, Otello cic.) 
$t de muzică simt. (Mahler, Simf. nr. 7 ; Schón- 
berg, Serenade etc.) 2. În comparaţie cu c.(1)» 
chilarrina (it.) are un format mal mic, este acor- 
dată о егде mai sus. 3. е. cvintbas are acorcajul 
о cvintá mai jos decit е. (1). 4. ehitarrina (it.) 
este um instr. pop. de dimensiune mică. $. 
Chitarra battente (it.), cu eclise largi, cu 5 coarde 
triple este acționată cu ajutorul unul plectru*, 
6. C. rusească аге 7 coarde acordate în Ле 
Sol Si re sol зі rel. 2. C. havaiand este acționată 
prin alugecarea pe coarde а degetulul previzut 
cu un inel metalic. 8. C. electrică (cu sau fără 
cutie de rezonanță”) este instr, cordofon, а1 cărui 
sunet este intensificat cu ajutorul amplific 
тшш plecti Stima* acestor instr. poate íi 
notată și printr-un fel de tabuloturá* (s 

Inri de litere, cifre, linii şi puncte). Sin. : hi! 














іы. + Buek, Die Gur: ; Moor, Lers 
Zuth, 1, Handbuch der Laute und Gitarre, 
iid, Din Saremennti orkestr, 1958; Darvas, 
}зеретї, 1981; Caseha-Mortari, Тейтса orchestre 
rame, trad. rom. Buz, 1965, Riemann, H, Masik) 
“лета, 381868, Demist, W Teoria Imdrumenteler, 
тж (W, D) 









chitară evintbas v. chitară (11.3). 

chitară havatană v. chitară (11.7). 

chitară rusească v. chitară (ILG). 

ehltaristicà v. chitarodie. . 

ehitarod ч. ehitarodie, 

ehitarodie, cint vocal acompaniat de kita: 
1a vechii Greci (spre deosebire de e., chitaristica 
semnifica execuția pur instrumentală la kitara). 
Potrivit tradiției mitice, е. şi-ar avea orizinca 
їп cultul Iul Apollo. Practicantul e. (chitarcâul) 
trebuia să respecte aşa-numitul nomos* chita- 
rodie, adică Jegi ce fixan anumite formule 41} 
melodice (V. aulodie). (СІ, L. F.) 

chitarra v. chitară (II, 1). 

chitarra angliea v. harfá. 

chitarra battente v. chitară (If, 5). 

chitarra eoM'areo v. urpeggione. 

chitarra d'amore v. Лопе. 

ehitarrina v. chitară (17, 2). 

ehitatrino v. chitară (П, 4). 

ehitarrone v. arelliuto. 

chiterna v. ehitară (ИЛ). 

chiuso (cuv. ít. „„Inchis") v. aperto ; bouche 

ehoeallo v. tub (1). 

eholiamb (< gr. ehs ,Schiop", ,incom- 
pit" si famb*), ín prosodia greco-latind, 
trimelru schiop in care ultimul picior e un 














chorea (cuv. lat < gr. xopela, ,dans") 1. 
La grecii antici, dans? în сеге sau cintec dansat 
şi cintat de cor. Sin. choros. 2. În cv. med., 
dans cintat. 3. În sec. 16—17, termen geueric 


b а 
pentru dans, dar aplicat mai ales allemandel * 


si pavanei*, V.: carol; chorus; coregrafie; 
ent (1). (A. M.) 
thoreu v, troheau. 


ehorlamh v, eoriamb. 

choros (cuv. gt.) v. ehorela (1); hord(1). 

Chorton (cuv. germ.) v. diapazon (5). 

chorus (cuv, lat. ,,cor" < gr. choros) 1. Dans* 
tn sie sau ln cere (v. choreía). 2. Grup de clu 
täreți (v. согу. 3. Englezii denumesc, în muzica 
ușoară, prin eh, refrenul*. 4. (JAZZ) Solo* 
improvizatoric egal ca lungime cu tema”, 
V. лога (U. 

ehtotta britannica v. eruth, 

churiika v. frula. q 

chute (cuv. fr.), v. apoglatură. 

Ciweonà (< it, ciaccona; sp. chacona; їг. 
chaconne), dans* popular introdus In suita* 
ustrumentalá, Se presupunea că are origine sp. 
de à euvlatu) base chocuna), dar ultimele cer- 
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ciclic, principiu: 


a ideii artistice, În genera) lucrarea ciclică este 
executată integral, păstrindu-se ordinea succe- 
siunii indicate de compozitor. În cazul unor е. 

fragmentare, 


obicei bazate pe textele unui singur poct (ex. 
Frumoasa morăriă și Călătorie de iarnă de 
Schubert — pe versuri de Müller, Dragoste 
de por de Schumann — pe versuri de Heine, 

versuri de Clement Marot de 
În muzica instr., e. sint alcătuite 
fie din piese scurte de același gen (24 Preludit 
de Chopin), fie din piese cu caracter deseriptiv 
(Ani de pelerinaj de Liszt, Oglinzi de Ravel). 
2. Termenul se folosește uneori și In legătură cu 
suita* şi cu tipul soratei* In trei sau patru părți. 
C. de sonată enprinde un allegro* (їп formă de 
sonati), o parte lentă, faenMativ un scherzo* 
sau menuct* și un final (rondo* sau din nou 






































etsi relevă transferul sáu din Americă Latină, 
fiind considerat primul dans din această zonă 
transplantat In Europa. La origine dans rapid 
și pasionat, e. a devenit în cadrul suitei un dans 
destul de lent în ritm terna?*, caracterizat prin 
variațiuni* pe o temă” de 8 măsuri, expusă, în 
general, la bas (Ш) si reluată in varialiuni cu 
noi modificări contrapunctie*. Între cechree 
€., Inerári de referință se consideră е. din finalul 
operei Orfeu de Gluck (ex.) și сеа din Sonaía a 
4-а pentru vl. în re minor de J. S. Bach. Datorită 
multiplelor asemănări, această formă este 
coniunănta deseori cu passacagha* (са de ex. 
finalul Simf. a 4-а de J, Brahms). Exegelil au 
păreri diferite referitor la diferența dintre e. 
Și passncaglie care constă, se pare, în faptul că 
la e. tema, în general în registrul (1) 
grav, este reluată cu modificări și în alte registre, 
spre deosebire de раззасад(ќе în care tema, pre- 
zentatá la bas, rămine intactă de-a lungul des- 
fásnráril discursului sonor gi foarte rar este trans- 
ferată în registrele superioare. (1.8.) 


eiamparale v. geamparale. 
cielu 1. 1. Grup de piese muzicale, concepute 
са o lucrare unitară, pe baza unei continuităţi 


formă de sonatà). Forma e. de sonalà apare 
atit їп Jucrári scrise pentru unul sau două justr. 
(genul sonate) propriu-zise cit si In lucrări pentru 
ansambluri de cameră (triouri (2), evartete (2), 
cvintete (2) ete.) sau pentru formaţii orch 
(simfonii*, concerte (2)). II. 1. Totalitatea lucrà- 
rilor de по anumit gen, aparjinind aceluiași 
compozitor {де ex. е, sonatelor, cvartetelur sau 
simi. de Beethoven). С. pot fi prezentate in 
concerte publice sau emisiuni radiofonice suc- 
cesive, păstrindu-se In general cronologia. 
Succesiune de concerte consacrate operci unui 
compozitor („ciclul Bach", „ciclul Beethoven") 
sau urmărind dez unui gen muzical 
„evoluția simf., concertului” ete.). (А. В.) 
elelle, principiu ~ Principiu de'construcfie 
care urmăreşte legătura intimă şi 
organică dintre toate părțile unei lucrări ample 
(sonată*, simfonie* etc.) prin folosirea aceluiaș: 
material tematice sau а unor motive” genera- 
toare. Prezent {п creaţii de Berlioz si Liszt, 
acest principin а fost aplicat sistematic de 
C. Franck Я elevii săi. La Enescu deţine un rol 
constructiv primordial. V. Ciclu (l, 2) ; mono- 
tematism. (A. R.) 
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cifra}, sistem de cifre prin care, în paralel cu 
notația (I) muzicală, se desemnează acordurile* 
şi foncjille* acestora. O fuziune a principiilor 
Dasului cifrat* al lui Kirnberger și a teoriei trep- 
telor a lui Gottfried Weber este realizată in 
tratatul de armonie a lui E. F. Richter, C. Inre- 
gistrează insă recunoașterea generală prin con- 
tribuția lui H. Riemann (Katechismus des 
Generalbass-Spiels, 1889). Din notația basului 
cifrat, e. preconizat de Riemann prela cifrele 
arabe (inclusiv sub forma lor „Їгас\їопагї”) 
şî unele semne de alteralie (ех, diezul*), dar 
adaugă cifrele romane pentru desemnarca trep- 
telor (principalele trepte : I; V ; IV notate uneori 
sicu T == tonicà*; D = dominantă”; S = sub- 
dominantă*), precum si alle semne ce privese 
caracterul minor (0), alterarea” sultoare (+) 
sau micşorarea (< ) unor acorduri. С. a găsit 
о largă utilizare în tratatele de armonie de la 
sfirsitul see. 19 şi inceputul sec. 20, fiind apli- 
cate — cu amendările imipuse de evoluţia ar- 
moniei (ЇЇ, 2) contemporane — şi în analiza” 
muzicală. V. fupeție, Ш Sistemul de cifre aplicat 
partidei (3) unor instr. de largă popularitate 
(ehftarü*, acordeon”). peniru marcarea sumară 
a acordurilor” acompanioteare, nu inlocuieste 
complet notarea melodici principale pe por- 
tativ*, ca în cazul vechilor tabulaturi“, dar 
facilitează execuţia unci armonii stereotipe. 
(G. E.) 

elmbasso (cuv. it). trombon* contrabas cu 
sistem de ventile*, utilizat in sec. 19 In orches- 
trele* de operă italiene. (W. D.) 

tispol Gt. cornamusa, zampogna; fr. biiiou, 
«ornemuse, dondaine, тізе ; germ. Dudelsack, 
Sockpfeife; engl. bagpipe ; rus, volinka) 1. In- 


























Cimpoiul și pleitle sale: A. suflactu, alcătuit din aj cartuș 
де alarmă, V inel de lemn ferecat cu alam; В. сапам, alce 
Anita din al bucea, b} атака, c) lolea, d) cisuflütoate ; 
C. Bizot, alcătuit din a) soc, bi miflocariu, c) bizol ; D. burduf. 


strument descinzind din vremuri străvechi, ce 
se întilneşte şi astăzi în regiunile Scoției, în 
unele provincii ale Franţei, în România și în 


se 


alte țări, De forme şi dimensiuni diferite, e. 
este alcătuit, în general, dintr-un burduf de 
Picie umflat cu аст de către instrumentist, fie 
иа printr-un tub, Пе acționind cu braţul 
nişte foale. Pe burduf sint fixate mai multe 
tuburi de lemn prin care este Impins acru) com- 
primat în interior; una dintre țevi este um 
Пшег* obișnuit cu 6 găuri sau un fluier cu 
ancle* simplă, pe саге se execută melodia”, 
celelalte sint 3 tuburi de burdon (И, 1), саге Гас 
să se audă Песаге un singur sunet In mod con- 
«шию. V. musette (1). (М. M.) Ш Încă din 
see. 16, scripturile românești pomenesc de 
„Masuriele ciinpoiloru” (Codicele Voronejian), 
in vreme?ce bütrinele cronici istorisesc despre 
nunţi și petreceri domneşti la care cintau cim- 
poieri. Cercetătorii au identificat şase tipuri ale 
instr., folosit incă prin N Olteniei, prin 
tenia, Dobrogea, Moldova, prin (inutui 
S—V ale Transilvaniei şi prin unele părți ule 
Banatului, Se compune dintr-un burduf din 
piele de capră, umflat cu aerul suflat de instru- 
mentist printr-o țeavă. Comprimind burduful, 
ținut de obicei sub braţul drept al exeentan- 
tului, aerul lese prin două [evi de lemn, fruiiios 
ferecate cu metal, prevăzute în interior cu ancii 
simple de trestie (arareori de soc): о {сауа 
lungă, fără găuri, cure scoate tot timpul un 
ison* oarecum biziit, numită îndeobște blzoi 
sio țeavă scurtă, cu mai multe găuri, numiti 
obișnuit carabă. Înfăţișarea acesteia : cilin, 
sau conică, dreaptă ori încovoiată, simplă sau 
dublă, precum si numărul găurilor (intre û și 
В) si amplasamentul lor sint elementele del 
mitorii ale celor şase tipuri dee. : patru cu caza 
simplă si două cu carabă dublă. (T. A1.) 

еше v. talere, 

elobănașul, joc* popular românese intilnit 
îm Moldova, Dobrogea, N Munteniei şi SE 
“Transilvaniei, Se joacă în perechi dispuse In 
cere cu partenerii situaţi, inițial, lateral, tinin- 
du-se de falle, Are două părți care alternează 
corespunzător frazelor* muzicale: a) o plim- 
bare a perechilor în sensul invers rotirli acelor de 
ceasornic ; b) invirtiri în ambele sensuri incheiate 
cu treceri pe sub mină (piruete ale parteneri 
Ritmul este Ыпаг®, iar mişcarea vioaie eu pasi 
simpli însoţiţi de multe strigüturl. (C. С.) 

Cioetrilm melodie de dans Wmäreasch cu o 
largă circulație, intilnită şi în repertoriul làu- 
tarilor* din Ungaria, Polonia și ai unor tart 
din Peninsula Balcanică. Cintată la noi cu pre- 
dilecție Ja vioară” si 1а ngi*, e. si-a pierdut 
funcția dansantă, devenind o piesă de Virtuo- 
zitate, coea ce explică prezența în structura «a 
a unor elemente de bravură instr, şi onontato- 
peice (cele din urmă redind cintecul ,clocir- 
Неї”), George Enescu a introdus melodia €. 
1n Rapsodia L-a. (б. F.) 

els, do* dieze, în terminologia muzicală anglo- 
germanică. 




































în terminologia muzicalà 





anglo-germanică, 
citara v. kit 
eitaríuo v. eitola. 
eltola (cuv. It. : fr. cilole, cistre ; germ. Sister ; 
engl. citlern), instrument cordofon medieval, 
cu corpul plat de forma migdalei. Cele 4—12 
perechi de coarde metalice erau ciupite cu dege- 
tele sau cu ajutorul unui pleetru*. Specific 
pentru aceste instr. cra aşe- 
zarea  cordarului* pe partea 
inferioară a corpului, pe elclisă. 
“Tipurile mari (germ. Erzsister ) 
dispunenu si de coarde burdon 
(П, 3). Cu predilecție a fost 
utilizat un tip de dimensiune 
mai mică, cifarino (it.: germ. 
Githrinehen (Aitrinchen;). 
(W. D.) 
eltole (cuv. fr.) v. eltula. 
cluleandra v. fedelesul (1). 
eint umhrowian v. gregorlanà, 
azieă; Hturghle з misî. 
elutare (elutindă) v. ода (3). 
elntare morţaseă v. bocet. 
eintürej 1. Solist* sau corist 
de operă, operetă, filarmonică 
cte. 2. Absolvent (sau nu) al 
unci sco de eintâreți bisc- 
rieesti, care susține cintarea 
Че strană”, singur sau ajutat de 
alți practicanți sau cintăreţi benevoli. Fivcare bis, 
ort. are, pe lingă preot, și un e, Sin, : cantor* ; 
dascăl ie, N. psall.; proto- 




















Erzsister 





eintee (in folclorul românesc) 1, 1». C. propriu- 
zie, Genul (1, 3) cel mai bogat in tipuri melodice 
5l teme poetice, preponderent liric, al folelorului 
romünese. Gen neocazional (m afară de e. de 
joe), €. se execută de oricine (tineri și bütrini, 
femel si bărbaţi), solistie sau in grup. Uncori 
«ste însoțit, heterofonie*, de instr. tradiționale 
(fluiere, cimpol*), A luat naștere, їп mod inegal, 
pe plan regional, pe baza elementelor de expresie 
ale unui fond străvechi, insumind si unele tră- 
sături ale altor genuri, ocazionale (colindà*, 
e. de nuntă) sau neocazionale (doind*) ; in extre- 
mitatea nordică transilvăneană, singurul gen la 
care se adaptan texte poetice ocazionale sau 
ncocazionale, ерісе si lirice, era doina, pinî 
aproape de а! doilea război mondial, deci e. 
a fost creat sau adoptat aici mai tirziu, fenomen 
observat și în Cimpia Dunării. Influențele 
succesive, suprapunerile ulterioare genezei ge- 
nului, transformările permanente ale interpre- 
tilor („aici Interpretarea se confundă aproape 
cu creaţia” —-Bräiloiu) au imbogățit nucleu! 
originar, dind. naştere unui mare număr de 
tipuri melodice, variate ca structură: stilurile 
istorice (vechi şi nou) si cele regionale, Ter- 
minologia pop. a е. este variată : hore, cintică, 
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zicală, iar verbul: a cinta (forma reflexivà a se 
cinta este utilizată numai în e. ceremoniale 
funebre), a zice, a hori. Tematica poetică re- 
flectă íntima legătură între e. sí viaţa omului, 
complexitatea vieții lui sufletești și dinamica 
trăirilor umane, atitudinea faţă de natură, de 
muncă, de societate, funcția genului de-a lungul 
vremii (de „stimpărare”, de delectare, de comu- 
nicare etc.), in imagini de о deosebită profunzime 
şi de o negrăită frumusețe („Eu nu cint că știu 
cinta |Ci-mi mai stimpăr inima"; ,Cine-a 
făcut horile | Aibă ochi ca zorile / Şi faţa са 
Morile” cic); „С-а izvorit direct din inima 
poporului; deci firea și inima lui o găsim in 
e." (D. G. Kiriac): „еме vorba de виш 
comune tuturor, rostite intr-un chip cunoscut 
arieul, din copilărie” (Brăiloiu). Constantele e. 
propriu-zis — numit astiel de Brăiloiu pentru 
a-l deosebi de e. ocazionale sint: formă stro- 
ficà, fis, alcătuită din 3—4 rinduri melodice*, 
riim parlando rubato sau giusto вас (у. 
sistem (Il, 6)), bogăţie, tonal-modală, eu pre- 
pouderența sistemului (H, 4) pentatonic” anhe 
mitonic, profil descendent, melodică melis- 
matică* sau silabică, raporturi variate între 
sunetele de cadență (1) ale rindului melodic si 
a) cadentel finale (de secundă”, terță*, скага"), 
concordanță intre dimensiunea si structura ver- 
sulut si a rindului melodie, strueturarca melodiei 
In părți egale (2-72) sau inegale (14-2 sau 3—1), 
forme variate ale sistemelor sonore (paralelism 
de terță major*-minor* sau de secundă), „meta- 
bola* pentatonieă”, combinaţii de 2 micro- 
structuri ete,), sunete netemperate (v. temperare) 
sau mobile (bogăţie coloristică), cadente finale 
descendente (prin subton* VII, secundă mare, 
coborire a treptei a doua — frigicà — prin salt 
de terță, cvartà sau cvintà*) : melodia se desfà- 
уолга pe sintagme octosilabice, rar hcxasila- 
bice; emisiuni vocale (v. voce (1)) variate (de 
piept, nazală, cristalină elc.), Asocierea aceleiaşi 
melodii cu texte diferite este caracteristică €», 
cu condiţia concordanței conţinutului emotional 
şi a structurii (de ех. : o melodie сгойй pe un 
metru de 8 silabe nu poate fi adaptată decit 
la un vers de acecași dimensiune). Acelasi 
tipar arhitectonic poate contine tipuri melodice 
diferite după : conţinutul rindului melodic, locul 
cezurii (4) principale, structura modalà (v. 
mod) și sistemul cadentia, Condiţii diferite de 
viaţă și nivel inegal de dezvoltare, trăsături psi 
bice proprii unei colectivităţi, influențe vlc, 
au determinat nașterea stilurilor reglonale, 
formind adevărate „graiuri muzicale regionale”, 
care, păstrind caracteristicile specifice genului, 
se deosebese prin elemente secundare. Bartók, 
pasionat cercetător și admirator al creaţiei 
fole. românești, cunoscind partial creația pop. 
românească şi dintr-o deficiență de metodă 
(compararea a două genuri diferite ca structură 
și geneză), considera aceste graiuri muzicale 
foarte depărtate, numindu-le ,dialeete". În 
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adevăr, se pot considera „dialecte muzicale” 
numai e, diferitelor ramuri aie poporului rom ûn 
(aparlinind dialectelor aromân sau macedo- 
român, megleno-român, istro-român), alături 
de cel daco-român (de pe teritorul țării noastre), 
ramură principală ca numâr, unitate socială si 
importanță. Graiul melodic regional acoperă, 
їп linii mari, provinciile istorice. Dar, In inte- 
тога acestora, se observă mai multe sub-graluri , 
ale căror caracteristici sint mai pregnante In 
„centrul de intensitate” (Coclsiu), satele märgi- 
maşe ale zonei respective fiind mai putin repre- 
zentative din cauza unor influențe şi impru- 
muturi interregionale, Cel mai valoros, din 
punct de vedere artistic, si mai diversificat In 
stiluri locale (Me „уйгйюг” — zone etnografice 
cu caracteristici pregnante locale) este graiul 
transilvănean. Concluziile lui Brăiloiu rămin 
o bază de pornire pentru cercetători, cu unele 
amendamente (rezultat al investigalillor wite- 
rivare ale folcloristilor români), cu privire lu 
rolul $i ponderea unor influențe externe asupra 
repertoriului din Maramureş şi „Cimpia” Tran- 
silvaniei. Exifemitatca nordică a Transilvaniei 
făaramureș, Oas) se individualizează prin ur- 
mütoarele trăsături : strofă de 5 rinduri 
melodiee, cu cezura după rindul 2 sau Э, prefe- 
rintà pentru structuri modale majore, melodii 
pentatonice (hemitonice sau anhemitonice) sau 
heptatonice* cu substrat pentatonic, metabolà 
pentatonică, cadentele interioare pe treapta 1, 
3, 5; cadena finală evoluează prin secundi- 
terță, recitativ* pe treapta 1 prin coborire la 
cvartn interioară plată ; inlocuirea ultimului 
rind melodie (sau ultimelor 2 rinduzi finale) cu 
text de refren specific („$-a poi daiva și daina / 
Si iară daina, daina” sau cu silabe variate); 
portamente* şi glissando*-uri frecvente, for- 
mule (И) ritmice proprii sistemului giusto 
silabie, eu alternarea, regulată sau liberă, а 
1roheuli* cu spondeul* san lárgirea pátrimilor* ; 
tendință spre ritm şi mişcare regulată: 
Graiul năsăudean se particularizează prin : am- 
ploarea strofei melodice (4—6 rinduri) şi tabill- 
tatea ei (in interpretare sc pot eluda sau adáuga 
rinduri melodice), înrudirea cu doina prim sis- 
temul de melismare, unele desene melodice $i 
preferința pentru modul doric (cu sau fără 
treapta a 4-a cromatizată*); locul variabil al 
cezurii principale, forma cadealilor interioare 
descendente pe acelaşi sunet sau pe sunete 
apropiate. Inrudit ca melodică, ornamentare* 
și amploarea formei este subgratul sáldjean ; 
caracter profund dramatic si emisiune puternică 
de piept. Melodiile provenite din N, denumite 
,morosenesti"", circulă aici In formele originale 
sau asimilate іп stilul local. Subgrupa zonei nit- 
mită de Bartók „Ctmpla” este Inrudità cu gratul 
sud-vestic; citeva particularități locale: mobili- 
tatea strotei melodice și а ornamentării, în 
aceeaşi piesă (unele strofe melodice pot fi bogat 
melismatice, altele silabice), circulație slabă 




















a melodiilor cu mai puțin de 4 rinduri, cezură 
după rindul al doilea — răspindită în tot S—V 
“Transilvaniei —, existența unor melodii con- 
struite pe un metru“ endecasilabic, preluat din 
folc. maghiarilor conlocuitori, Melodia asttel 
imbogăţită este asociată tot cu versul tradi- 
{ional románesc de 8 silabe, la саге sc adaugă 
trei silabe („trai lai lai" sau „$-аї lai lai") 
său se repetă ultimele trei silabe ale versului 
(„Cine-a făcut dragostile” + „dragostil”"), Su- 
dul Transilvaniei are citeva trăsături comune. 
Strofá de 3 rinduri, cezură după rindul 2, sistem 
cadenţial In care raporturile de secundă sint 
frecvente, fie pe treptele УП, УП, fie pe 1, 1,2: 
melodică bogată, cadență finală prin secundă 
superioară san prin subton*, sistem pentatonic 
(sau moduri heptatonlee cu 2 centri modali) 
şi uncle diferențieri locale, mal pregnante In 
Tinutul Pádurenior (V jud. Tiuhedoara ріпа 
în jud. Alba), partieularizat prin puternie sub- 
strat pentatonic, moduri cu суагїй Шей, Intre 
subton şi treapta а 3-a, instabilă chiar dé la o 
strofă la alta, varietatea conținutului тшй. 
melodie (alături de AAA, AAB, ABB, ABBA, 
АВАВ, АВАС, ABBC etc.), mulismatică bogată, 
сайеце finale variate, dintre care se impun 
cadența frigică, dezvoltarea strofei prin аййш- 
garea unui desen melodic, după cezură, foarte 
melismatic, chlar cind restul melodiei este sllabic, 
(desen care, prin dezvoltare pina la metrul de 
8sau 6 timpi (1, 2), amplifică strofa) și Inlocuirea, 
uneori, a versului In ultima parte a melodiei, 
eu silabe speciale (,Jaf, Jat . . ." ; „le, le, lea”. 
Hat, hai" Și „ли, dorule, nu” ete): timbru*. 
specifie datorat unc! emisiuni puternice de piept, 
terminarea sunetelor lungi cu lovitură de glotà 
şi oprire bruscă, sustinerea sunetelor lungite 
în acecaşi Intensitate (2), ceea ce conferă me- 
lodiei un caracter dramatic, sobru, Bine 
caracterizat prin citeva trăsături este şi sub- 
grapat bihorean; melodică de lacturà arhaică, 
utilizarea unul număr redus de sunete (4—5); 
lipsa сайел [еі finale frigice (Bartok) și preferința 
pentru cadența finală prin salt descendent (de 
terță, cvartă sau cvintà), frecvența structurilor 
modale lidiene, treapta a 3-a cromatizatà (sta- 
bilă sau mu), forme reduse de 3 rinduri, adesea 
eu același conținut muzical (A A Ae $i cezura 
după rindul al 2-lea), dezvoltarea strofei prin 
adăngarea unui desen melodic interior, executat 
pe silabe speciale (mot, hot”; mei, hei" etc.), 
intervale mari neumplute, pseudo-refrene (nu 
au loc fix fn melodie). Pilonii melodiei formează 
un ,acord" în răsturnarea a 2-a, de tip major, 
iar in ultimul rind, un acord” minor? 
(re-s0l si ; mi-sol si), ca și la Pădureni. Subgrupul 
bănățean sc particularizează prin : strofe mai dez- 
voltate (cel puţin 4), la carê se adaugă, adesea, 
refrene* regulate de 8 silabe sau refrene versi- 
ficate (al căror text se modifică uneori după 
sensul versurilor); ultimul sau ultimele dou 
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refrene pot fi cintate pe silabe de refrene („Au, 
Doamne, cà greu (i doru” ete.) ; scurte refren, 
interioare („Dodă, dodá” ; „Ș-ai, Lino, dodá” 
etc.); cadenfe finale variate şi în plus cad pe 
tr. 2 вап prin secundă mărită; material sonor 
care depășește octava, pilonii primelor rinduri 
formează un acord major, iar în rindul final, 
acord minor al treptei a 2-a. În sud-esiui Tran- 
silvaniei se disting mai multe subgrupuri 
(Tara Birsei; Tara Oltului; Tara Tirvavelor, 
Mărginimea) avind ca trăsături comune : formă 
de 3 rinduri, cu cezură după rindul 1 ; rindul al 
2-lea este unit cu rindul 3 printr-o broderie 
sau notă de pasaj, frecvența cadenfel finale 
frigice și а cadenfei Phterloare pe treapta a 3-a 
(3—3—1 sau 3—VI—1; 3—1—1 ete), în 
мага de caden(a pe subton si secundă mare 
descendentă; melodică puţin melismaticá, for- 
mule melodice speciale. Deosebirile diferitelor 
subgrupe se rezumă la preferința pentru ami- 
mite formule, pentru unele raporturi cadentiale, 
tipul strofel, prezența si locul (suu absența) 
refrenului, sistemul de ornamentare. Graiul 
Munteniei st Olfentet de Nord, inrudit cu graiul 
din S—E Transilvaniei, are ca trăsături proprii 

ulelor intonatienale, varietatea stru 
nodale si ritmice (unceri combinaţii ale 
sistemului giusto silabic cu parlando rubato), 
varietate de raporturi cadenllale (combinaţii 
variate ale cadențelor pe treptele VII, 3, 1, 4, 
rar 5); precizarea funcţiei pienilor* şi frecvența 
lorin melodie au generat scări variate cu caracter 
pendulatoriu (hexacordice, heptatonice, adesea 
eromatizate *). În zona sudică, prezența 
doinei se face simțită prin numărul mare de 
rinduri melodice in melodica cu formă malea- 
bilă, melismatică bogată sau stil silable In giusto 
sllabie, mobilitatea treptelor (ceca ce a deter- 
minat circulația unor melodii cromatice). Un 
subgrup original, inrudit de aproape cu al bă- 
nátenilor din zona sud-estică (Inrudirea a fost 
cauzată de schimburile ce populație) se păs- 
trează pină astăzi în nordul jud. Mehedinţi, 
caracterizat prin: forma dezvoltată, adesea 
maleabilă, a strofei, melisme apropiate de cele 
ale doinci, intercalarea unor desene interioare 
(refrene reduse, interjecții melodice, expresii 
tipice), uniformitatea cadenfei interioare, uti- 
Jizarea modului mixolidic sau doric, fragmentare 
sau complete (confirmă nașterea е. propriu-zise 
prin filiație directă din doină). Graiul moldo- 
venesc nordic este bine conservat şi are ca ele- 
mente proprii: forma de 3 rinduri, cu cezură 
după rindul 1 (trăsătură specifică si sobgrupului 
sud-estic transilvănean), cadență frigică, ală- 
turi de cadentele celelalte, coloratura modală 
locricá, în eolie (prin coborirea instabilă а 
treptelor 2" și %5), formule apropiate de doină 
(recitative recfofono pe hemistih, rotirea în jurul 
unor trepte principale, mobilitatea formei). 
Graiul moldovenesc central şî sudie, slab 
individualizate, prezintă clemente comune cu 
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zonele vecine, transilvănene sau muntenesti. 
Cercetările sistematice au început și aici tirziu, 
de aceea este dificil a defini cu precizie particu- 
Лагі Пе, Іп trecut probabil mult mal evidente, 
ale unor graiuri regionale. Graiul dobrogean 
este eterogen, ca şi structura populației. La 
fondul local străvechi se alătură stiluri variate, 
aduse de păstorii veniţi din toate provinciile, 
unii stabiliti aici definitiv. Se pare că stilul local 
se apropia de cel din S Munteniei si al Moldovei, 
forma liberă fiind aici predominantă (ca și în 
extremitatea nordică a Transilvaniei). În witi- 
mele două sec., a luat naştere tot în cadrul gra- 
urilor regionale şi pe baza fondului tradițional, 
un nou stil, numit , modern" (Brăiloiu), са ur- 
mare a schimbărilor importante în viata oame- 
nilor, materiale, sociale si culturale (dezagrega- 
теа treptată a economiei inchise țărănești ei 
a vieţii patriarhale, mari mutații de populații, 
Пе in căutare de lucru, fie pentru a scăpa dc 
exploatare, pendularea intensă sat-ora$ sau 
sezonieră, serviciul militar, importanța accen- 
tuată a lutarilor* In viața satelor si repertoriul 
eterogen al acestora ete.). Noul stil se impune 
prin marea sa accesibilitate, circulație largă, 
rapidă, dezvoltare inegală pe plan regional (se 
pare că primele e. de stil nou au apărut în zona 
subcarpatică), caracterul exuberant, dinamie, 
realizat prin mişcare rapidă si ritm regulat 
(apropiat de ritmul măsurat), simplificarea 
melodiei prin renunțarea la bogăția melisma- 
tică, contur melodic variat. Alte trăsături: 
dezvoltarea strofei melodice prin adăugarea 
unor nol rinduri melodice sau repetare ca si a 
arcului melodic al rindului melodic, prin adău- 
garea, la tiparul metric traditional, a unor inter- 
јесу, scurte desene melodice cintate pe silabe 
Че refren, Ја inceputul sau sfirșitul rindului me- 
lodic, amplificarea materialului sonor și a 
ambitusului (1), diversitatea cadenței interi- 
pare in afară de cadenta pe treptele VII, 1, 3, 
5, cadente în registrul superior al modului (pe 
tr. 6, 7, 8); o mai mare plasticitate ritmică, noi 
raporturi între cadena finală şi cadentele 
interioare, apariţia tonalităţii (1) major-mlnore, 
structură tonală, sensibile, formule de cadente 
ascendente, preferința pentru melodii cu un 
singur centru funcțional, prezența refrenului, 
final sau în interiorul discursului muzical. 
Încadrarea melodiei în ritm de horă (1) sau de 
sirbà*, trăsătură proprie inițial Olteniei, s-a 
generalizat, ca şi adaptarea textelor lirice la 
melodii de joc, сеса ce are unele consecințe 
negative : pierderea caracterului liric al genului, 
simplificarea structurilor modale si inlocuirea 
lor treptată cu tonalitatea major-minoră, apa- 
rîtîa unor forme hibride, în care nu se mal con- 
servă trăsăturile esentiale ale genului si ale spe- 
cificului național. Cel mai puternic este afectat 
metrul, prin crearea unor versuri care depășesc 
dimensiunea octosilabicului ; utilizarea hetero- 
metriei, din necesitatea asocierii textului poetic 
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cu melodii de joc* ale căror trăsături stilistice 
şi structurale diferă de ale e propriu-zis și a 
unor tipuri de strofe și formule ritmice nespe-- 
citice genului. 2. C. de leagăn. Deși în unele zone 
păstrează melodii cu trăsături proprii (ritm 
lambie*, melodie sijabică, formă redusă, pen- 
tatonică sau hexatonică), în cele mal multe 
regluni textul poetic, mal bine conservat, este 
asociat cu melodii de e. propriu-zis sau de doină. 
3. C. epic. În unele zone (Transilvania, partial 
Moldova) textele ерісе se intonează pe melodii 
de c. propriu-zis (e. baladă”), fenomenul fiind 
frecvent pentru baladele nuvelistice și, în ulti- 
mele secole, și pentru alte categorii epice (v. ba- 
ladá (1V)). 4. Gintece ceremoniale şi rituale, с. 
integrate unui obicei sau unui rit, care se cîntă 
de obicelîn zile sau momente fixe ale unui obicei : 
4m grup sau, mai rar, individual, si sint însoțite de 
о recuzită specială (bastoane, brad, steag etc.). 
Numite și ocazionale, acestea au caracter agrar 
calolan*, paparudi*, е. cununii*) sau sint legate 
de evenimentele importante din viaja omului 
(е. de nuntă: al miresei, al mirelui, al soacrei, 
<. zorilor etc.) ; de înmormintare > e. bradulut* ; 
«zorije* ; de priveghi etc.: e. de şezătoare, e. de 
stea, cu trăsături literare şi muzicale proprii. O 
parte din acestea au imprumutat melodii de 
e. propriu-zis (,ritualizare" — Brăiloiu) ori au 
pătruns in repertoriul ncocazional („„dezafec- 
iare" — Brăiloiu), uneori după schimbarea 
melodiei inițiale. 5. €. orăşenesc, e. cu caracter 
eterogen tn ce priveşte originea, influențele 
orient. sau occid.), structura și stilul ; unele 
pătrunse din mediul rural, altele create de către 
orăşeni, de către lăutari sau compozitori. Sint 
interpretate de locuitorii suburbiilor sau de 
văutari. Se conose mai multe specii de e. orãşe- 
псуй, intre care si e. de jume* melodii populare 
cu test erotic, de influenţă greco-orientală (creaţii 
semi-culte sau ale unor autori ca Anton Pann, 
Veenescu ș.a.) ; е. pin sii! popular", sint uneori 
cuplete (П) de revistă” ; e. „de ascultat”, multe 
izvodite de láutari. 6. C. ^ munciloresc-revolu- 
fonar, ca gen folcloric a luat naștere în ultimele 
decenii ale sec. 20 — în strinsá legătură cu e. 
țărănesc, cristalizindu-și lent caracteristici de 
conţinut si formă proprii. Iniţial textele literare 
— reflectare veridică a vieţii și năzuințelor 
clasei muncitoare —, au fost adaptate la e. 
de stil vechi, din diferite zone (partial transtor- 
mate pentru a corespunde conţinutului nou de 
viaţă) sau la melodii compuse de personalităţi 
cunoscute, adesea cu pregătire muzicală (v. 
cintec de masă). (E. С.). П. Prezenţa e. pentru 
voce şi acompantameni* în muzica cultă romă- 
mească corespunde formei pe care a căpătat-o 
Ja nol genul de largă circulaţie în romantism* 
a Liedulut* (germ.) şi melodiei (fr.). Specificul 
românesc al genului este precizat Incă din creaţia 
precursorilor, fie in domeniu) muzicii vocale 
de cameră* (G. Stephünescu, С. ftuierasulur) 
sau corală (G, Stephăneseu, С. salulut natal), 
marcind diferentierea fat de practicarea unui 








sti! mai apropiat de tipul curop. menționat 
anterior, Dar și în condiţiile unel relaţii de inter- 
influenţă stilistică cu romantismul epocii faptul 
că G. Dima, G. Stephănescu creează muzică pe 
versurile unor рое români contemporani lor 
(У. Alecsandri, М. Eminescu, Tr. Demetrescu) 
sau pe versuri pop. dovedește orientarea pe 
Tăgaș autohton a e. pentru voce si plan. Evoluția 
genului continuă in sec. 20, atit pe linia de con- 
fiuenţă cu stilul general al epocii (G. Enescu, 
Sapte е. pe versuri de Clément Marot, op. 15 $i 
Melodii pe versuri de F. Gregh, J. Lemaltre; 
S. Prudhomme; А. Alessandreseu, Melodít 
pe versuri de Tr. Klingsor, Н. Vacareseo, А. бе 
Musset ; F. Lazăr, Melodii pe poeme de Il. Hi 
ne; D. Lipatti, €. pe versuri de A. Rimh 
P. Eluard, P. Valéry), cit și pe cea a ervării 
unu) stit románese de е. prin armonizăriv, 
aranjamente“ si prelucrâri* de melodii populare 
(D. б. Kiriac, T. Brediceanu, $- Drăgoi, G. Brea- 
zul, C. Brăiloiu). Sinteza e. românese pentru 
voce si pian atinge, prin intreaga creaţie а lui 
Mihail Jora, nivelul superior al relației genului 
cu sursele muzicii naţionale de sorginte popu- 
larà, prin maxima polentare a versurilor ori- 
ginale inspiratoare (atitudine demonstrată exem- 
plar in €. din fluier pe versurile lui T. Arghezi 
şi dezvoltată cu consecvență în ciclurile de 
cintece pe versurile lui L. Blaga, T. Arghezi, 
О. Goga. Z. Stancu, Mariana Dumitrescu. pe 
parcursul u mai bine de cinei decenii). Creaţia 
contemporană cunoaște o afirmare complexă 
a acestui gen în imerările unor compozitori care 
i-au oferit o excepţional de diversă configurație 
în muzica de cameră, de la miniatura vocală 
(D. Gheciu, T. Ciortea, Р. Bentoiu, F. Don- 
ceanu, N. Coman) а ciclul de cintece (P. Con- 
stantineseu, Sape cintece din иа noastri 

. Jerea, Pe cimptile biilorului, D. Popovi 
Patru. cintece amtirăzboinice). Se adaugă și 
formule пої, de tmbogățire a aparatului instr. 
de acompaniament, tinzind spre complexitatea 
formelor moderne de exprimare sonoră (L Feld- 
man, Cini poeme pentru recilalor și cvintet, 
pe versuri de Mariana Dumitrescu). C. vocal 
este prezent si în repertoriul muzical destinat 
copiilor, in culegeri de prelucrări și antologii 
(G. Breazul, Carte de e. pentru copti pentru 
cl. I-a primară, 1932), în creația unor compozi- 
tori, uneori sub forma melodiilor corale, avind 
un specific intonaţional si ritmic apropiat de 
universul virstei si de repertoriul popular 
specific (H. Brauner, Ploata, РШ, apă rloarà, 
Се de flori). 1n unele Imerări vocal-simf. sau de 
operă* e. Inlocuieste aria (1) ca moment solistic, 
atunci cind se doreşte o subliniere a sursei de 
inspirație pop. (P. Constantinescu, C. uf Ilie 
din actul Ш al operei Pană Lesnea Rusalim ; 
Gh. Dumitrescu, С. Mamet lut Tudor, din ora- 
toriul Tudor Vladimirescu). C. coral apare sub 
forme diverse, de la e. lirie Ja cel patriotic, 
revoluționar. Acesta din urmă are o indelungă 
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tradiție, Incepind cu compozitorii precursori 
— Al Flechtenmacher, C. Porumbescu, G. Mu- 
sicescu, D. б. Kiriac — si devenind In contem- 
poraneitate un gen major de exprimare a atl- 
tudinii patriotice si revoluționare a societății 
socialiste, prezent în creaţia majorităţii com- 
pozitorilor. O formă mai nouă este cea а е. 
de tineret, e. ostășese, е. de muncă, intens 
promovat în numeroase festivaluri şi concur- 
suri tematice, ilustrind climatul revoluționar 
al societăţii socialiste. С. de muzică ușoară, 
bazat ре tradiţia romantel şi a e. liric repre- 
zinta actualmente o variantă naţională a sla- 
gărului* contemporan, cu trăsături stilistice 
proprii inspirației dit folc. C. este prezent si 
în muzica instr., sugerind apropierea de melo- 
dica vocală (M. Jora, Șase е. si o rumbă; Th. 
Grigoriu, C. din fluier din Suita Pe Arges In 
sus). (Gr. C.) 





Bibliogr: Brăiloiu, Cu, Le vers populaire roumain chanió, 
Paris, 1984, în: Кани dor études rovmaines, 11; Bartók, B-s 
Dialectul Românilor din Hunedoara, 1а: Béla Bartók, Serier 
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єймее bätrinese v, baladă (IV). 

cintec de jale v. bocet. 

cintec de lume, denumire dalî inițial de on- 
monii bisericii creaţiilor laice care circulau 
indeosebi la oraş. Termenul reprezintă trad. 
expresiei gr. боцата #{отихй, asmala exo- 
terikd „cintec exterior" (bisericii), lale, profan, 
în contrast cu #тшхтж® ёххдлјотхстиий, „cintec 
bisericesc”. Asemenea cintece erau cuprinse 
în occid., in perioada medievală, sub denu- 
mirea lat, musica civilis, musica vulgaris. Prima 
atestare la români a termenului e. datează 
din anul 1561 (cf. Ist, lil. rom., p. 138). La 
început sint cuprinse sub această denumire 
atit creațiile culte cit şi cele pop. : cu începere 
de la згуба sec. 18 erau cuprinse creaţiile 
orășenești cu caracter erotic — cum erau chi- 
tecele pe versuri ale poeţilor Văcărești si ale 
lui C. Conachi — care cireulau mai ales prin 





Jüutari*, dar şi prin manuscrise. Acestea for-- 


mcază marea majoritate a , folclorulul" urban 
in prima jumătate a sec. 19. In aceeași perioadă, 
circulă si termenul cinfec politicese, care nu 
este decit trad. gr. zeyol0uz подати tragoidia 
politikă, termen care a dispărut însă repede. 
In ultimul pătrar al sce. 19, prin e. se înţeleg 
creaţiile lirice „populare” nelegate de vreun 
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prilej, sub toate aspectele lor, pentru a se ajunge 
apoi a Infelesul de cintece executate, mai ales 
în grup, la diferite ocazii: muncă, petrecere, 
şezătoare ete, Din punct de vedere muzical, 
©. din jurul anului 1800 Îşi vădesc, prin elè- 
mentele lor intonnţionale, originea in primul 
rind în muzica greco-turco-perso-arabă care 
circula intens în Tara Românească şi In Mol- 
dova; după anul 1821 incepe să se facă sim- 
{ий tot mai mult si influenţa muzicală occid., 
ajungindu-se adesea la amestecul, în acceaşi 
piesă, al trăsăturilor stilistice specifice celor două 
culturi. Creaţiile urbane de influență orient. 
au continuat să circule la oras pină aproape de 
zilele noastre, sub denumirea de: etnleee de 
inimă albastră, etnlece de mahala sau chiar — 
improprii desigur — de cintece jigăneşti. V. 
folclor; cintec (1,5). 


Bibliogr.: Bourgault:Ducoudray, 1 
quaque ecclialique терше. Paris, 1877, 
O., Anton Pann Fl Cintecele de Home", 
Au toria literara și felelor, 8 (1957), nr, 3—4, p. 563—893; 
Асау, Anton Porn, „Ciniesele de lume? pi folcloru! Висит" 
Pi aa тирди n perit irn 
vol 1, Ра ага г 
1967; Ciobanu, Gh., Anion Pann, Сінисе 
Același, Folclorul orăgenest, In : Studii de 
967, р, 49—84; Асам, Lintarii 
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Sedi! и сеш! 
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«нее de masă, cintec mobilizator, legat de 
momentele revoluționare ale istoriei. Textele 
folosite, de obice de mare circulație, ușurează 
memorizarea. С. se bazează cel mai adesea 
pe ritmul de marş* care-i asigură accesibili- 
tatea. (Ex. celebre: Carmagnola, Internafio- 
nala*, Imnul partizanilor рдей ctc.) Sin.: 
Cınlee patriotie, (1. В.) 

cintec de nuntă v. elntee (T, 4) ; repertoriu ( 

cinte de sten v. elntec (1, 4) ; colindă. 

cintece spirituale, denumire dată compozi- 
viilor cu caracter religios (fără să aibă neapărat 
о funcţie liturgică), apărute în Franţa în timpul 
Reformei, În Tárile de Jos, in sec. 16, asemenea 
compoziţii, pe text lat, erau numite cantie 
sacra (2), Eehiv, |. (pl) canzoni spirituali. 
cintec fără cuvinte v. Lied ohne Worte. 
cintec patriotie v. cintec de masii. 

cintec politicese v. cintec de lume. 

cintecul bradului, (In folclorul românesc) 
cintec ceremonial funebru, executat in grup, 
de femei „nuzaite” (care nu sint rude ale mortu- 
1ш), în momente fixe şi după legi tradiționale. 
Ca si celelalte cintece ceremoniale (zorile*, 
cocoşdaiul, cintecul mare, de petrecut, cintec 
„la priveghi”*) „poate cele mai arhaice din 
lit. noastră pop." (Brăiloiu), e. se bazează pe 
elemente de expresie (poetice si muzicale) 
reduse dar de o „„neasemuită frumuseţe” 
(Brăilolu) ; are astăzi o arie de circulație redusă 
la V ţării si face parte din cel mai vechi strat 
cultural. Textele epice, cu o mare frumuseţe 
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(plecarea tinerilor pentru a {Ша bradul: in 
„revărsat de zori / Pe la cintători”; Intoar- 
cerea în sat „cu roaua pe față | Cu ceața pe 
һга{а” — ; metafora „dalbul de pribeag” etc.), 
descrierea naturii, a momentelor ceremoniale, 
dialogul (care potențează tensiunea dramatică), 
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«үш v. rustemul, 

elalron (cuv. fr.) v. corno signale, 

elapă 1. Tastá*. 3. Parte a sistemului de 
inchidere a orificlilor la majoritatea instr de 
suflat din lemn. La sistemul Bühm (v. Naut), 
e. ce sint redresate In poziţia (niţială — Inchis 
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monologul impresionant, de un puterile tra- 
gism in simplitatea lui, repetarea versurilor 
cheie, ce menţine sentimentul dran 

dacă уйат / Nu mal rüsürcam 

fi ştiut / N-asi mal fi crescut”), Melodiile, 
totdeauna strofice, sint unitare In elementele 
lor esenţiale : in general silabice, adesca melis- 
matice (melismele* avind um loc fix în dis- 
cursul muzical), preptentatonice sau pentato- 
nice", reduse ca formå là 3—4 rinduri înrudite, 
de ritm liber, pariando rubato (v. sistem (Н, 6)) 
caracter sobru, dramatic, Obicelu] de a pune 
ım arbore Ja capul mortuhui (Ja romii, bradul 
este simbolul tinereţii) este cunoscut de multe 
popoare, insă cintecul se păstrează numai la 
români, avind intonaţii străvechi de o intensi- 
tate expresivă si o măreție deosebite. Sin.: 
buhħaş; steag ; suliță. 


Bibliogr. > Burada, T. T., Datinele 
mormitidet, în ; Convorbiri Ilerare, XVI, 1881 — 1833 ; Bri 
fiis vod Lo iE DUC 

ренні la. cles. tut cu 

s Анап, SP FL freie lo roris Bat 

Ne, Buhaguil — Ор! cintec ceremonial de inmor- 

jo inutul چ‎ clor an Nus ЫГА 

ага, Fac. Filol, Вис. 1068. Comisel, Emilia, Antologie fol- 

Feng me чел үл, Buc. 3964, Сй I, 

dece pop. te a Buoy 1960; iig B. Rumanian Hh 
Muste, editat de B, Suchotf, Hague, vol. II, l, 1967 , Pop, M. 

Misi mand inar: Untv. Tia Pas, Filol. П, Tunesara, 


eint galican v. gregoriană, muzică ; liturghle ¢ 
misá. 

eint mozarab v. gregorlaná, muzică; litur- 
ghie; mis. 

cint roman v. cantilenà (П); gregorianá, 
muzică ; liturghie; тїй. 





operului román 








sau deschis — prin resorturi, acoperă sau des- 
сорегӣ indirect un orificiu (germ. пуа оре) 
sau direct (е. fiind, in acest caz, un inel acționat 
de degetul instrumentistului odată cu ieli- 
deren orificiului — germ, Pingerdeckel, S; 
deckel). С. sint cuplate în unele cazuri itre 
tle prin pirghii. Instr. de sunat maj vechi 
(cornet*), între care si uncle de alamă (Serpeit 
corn eit €.*, trompetă cu €.*) au fost 
cu e. 3. Parle a sistemului de ventile*, (D. F 
clarinet (t. clarinetto; engl. clarinet: ir. 
clarinette; germ, Klorinelte ; abrev.: cl), 1 
strument de suflat din lemn cu anete” sity 
Se mai construieşte din сотий, dim metai 
sau din material plastic, El se compune din 
următoarele părți: musfiucul*, pe caro se 
fixează ancia cu un inel special sau cu oad 
specială; butoiul, care face legătura dintre 
muștiuc și corpul instr; corpul superior, iu 
care se găsesc patru orificii şi тај multe clape 




































Cidrinet mare 


Surdiza clarinetului 


clarinet 


a iustrumentistului corpul inferior, Wi care 
ве găsesc trei orificii si mal multe clape care sint 
acționate de degetele miinii drepte a instru- 
mentistului ; pavillanu*, prin care se emit 
sunetele, ш Cu 3000 de ani Ih urină, la egipteni, 
exista un Instr. asemănător e; з corp cilindric 
fûrî pavilion şi cu ancie simplă. De asemenea, 
un astfel de Instr. güsim lu arali (zummara— 
v. МЇ zurnă), a indieni (mugudi) şi In anamiți 
(cui-ken-doi). In Europa, їп perioada Henaş- 
terii*, se Intilnea un iustr. рор, fr., denumit 
ehalumeau*. Corno di bassella* este și el inrudit 
«и e. Johann С, Demmer (Nürnberg, 1065— 
1707) adàugind citeva clape, а transformat 
instr, pop. într-un instr. artistic. Apoi, IWan 
Müller (1780—1854) perfec(ioneazà instr., сопе 
struind un e. cu 13 clape. Frederic Beer (1704— 
1838) Imfiimțează o şcoală de e. Hyacinthe 
lost (1808—1880), discipolul lui F. Beer, m 
colaborare cu M. A. Buffet au adoptat e. sis- 
tem ,Bóhm" (v. flaut). Gossec introduce e, 
in orch. Operei din Paris (1733), lar Vivaldi 
Îl introduce In огей. din Italia. Їп 1798 e. este 
introdus in orch, de către reprezentanții orch. 
de la Mannheim*, după care apare in fanfarele 
46) militare germ. si austr. Orch. Operei din 
Viena îl adoptă în 1787, Orch. Gewandhaus 
din Leipzig in 1792, iar orch. din Dresda în 
1791. C. se imparte în mai multe categorii si 
formează о Jamilie numeroasă : a. C. mic (it. 
piecolo), acardat* in la bemol, construit din 
metal argintat, аге o lungime de cm, se uti- 
lizează foarte rar in orch, simf.: e. тіс in 
mi bemol, cu o lungime de 12,9 cm., se foloseste 
in orch. simf. pentru efecte speciale, dar se 
întrebuințează frecvent im fanfară: e. mie in 
re a ieşit complet din uz. t. С, mare, acordat in 
do, cu o lungime de 31,7 em., se utilizează In orch. 
simf. (pentru efecte speciale): e. in si bemol, 
cu o lungime de 39 cm, este cel mai mult uti- 
lizat din intreaga familie, atit în orch. simt, 
cit şî în fanfară; e. in la, cu o lungime de 
62,7 em, se foloseste mal rar (partea lui 
se execută, de obice, cu e. în si bemol, prin 
transpozițiee): e. im sol, denumit clarinetto 
d'amore, nu se mai Intrebuințează cu toate cà 
are un timbru plăcut. e. С. айо acordat în fa 
are o sonoritate frumoasă, însă este utilizat 
foarte puţin in orch. simf.; acceaşi soartă o 
аге și €. allo în тї bemol. d. C. bas (abrev. : 
еї. b.) In si bemol are pavilionul si mustiucul din 
metal, lar forma lui este asemănătoare cu cea 
a saxofonului*. Este folosit frecvent în orch. 
simt, datorită timbrului sáu deosebit. Men- 
ționăm că şcoala germ. notează acest instr. in 
chela* fa, far școala fr. 1 notează in cheia sol; 
©. bas acordat Їп la este pe cale de n ieşi total din 
uz, e. C. contrabas, cu o lungime de 276 cm., se 
aseamănă cu fagotul*. Apare foarte rar in orch. 
simt, din cauza tehnicii sale greoaie (Schânberg 
1-а folosit In Gurrelieder). ш La ¢, surdina” 
constă dintr-un trunchi de con confecţionat 






















clarino 


din carton presat sau material plastic, de cca. 
2—3 mm, în care — spre deosebire de tipul 
obișnuit de surdină — se Introduce instr. Două 
orificii laterale permit miinilor să intre în inte- 
Tiorul conului pentru a susține și manevra 
instr. Cind se cintă la e. introdus complet în 
corpul surdinel, toate sunetele 191 schimbă so- 
moritatea pe întregul ambitus* (sunetele din 
registrul (I) acut și supraacut devin mai puţin 
penetrante, mai pul stridente); chiar şi 
timbrul devine mai voalat, mal catifelat, mai 
discret, dind impresia de depărtare, (A. P.) 

elatino (cuv. it. sin. cu fromba, ,,trompetà") 
1. Nume dat In sec. 17—18, în Germania, unei 
voci (2) înalte deţinute de trompcta* solo. 2. 
Nume dat registrului (1) mediu al clarinetului 
(s3-—do*) produs prin saltul la duodecim: 
superioară a fiecărui sunet (Echiv. fr. chalu- 
mean). З. La orgă”, registrul (M) „trompeta 
de 4”. (D. Р.) 

clarsach (cuv. engl.) v. harpă. 

elasielem, termen care desemncazà în egală 
măsură o noțiune estetică şi o epocă istorică în 
dezvoltarea muzicii (artelor, literaturii etc). 
1. Ca noţiune estetică, e. se referă la acea 
muzică ce vizează perfecțiunea prin sobrietatea, 
echilibrul, soliditatea si simplitatea limbajului 
său. Orice lucrare muzicală (urmind regulile 
de bază ale mclodici*, permanenja umor ele- 
mente ritmice sau а unor motive“ melodice, 
regularitatea structurilor în alcătuirea simetrică 
a arhitecturii părţilor, logica traiectoriei to- 
male) se încadrează în categoria desemnată de 
moţiunea estetică a е. În acest sens există un 
e, al fiecărei epoci creatoare, Incepind cu sec. 13 
şi pină în prezent, asa cum există si un manie- 
Tism*, un baroc*, un romantism” al fiecărei 
epoci. 2. Ca noțiune ce delimitează o epocă 
istorică, e. se referă la perioada 1750—1830 
din istoria muzicii. Pregătit, prefigurat Incă 
din epoca anterioară (un „preclasicism” in 
cadrul barocului) prin căutarea concizici formei, 
muanțării. gîndirii, calităţii tematice, dozajul 
materialului instr. sub semnul rațiunii (in 
mcrări de Lully, Couperin, Rameau, Corelli, 
Scarlatti, Schütz, J. S. Bach, Haendel, ş-a.), 
t. se individualizează prin Înlocuirea pol 
foniei* cu monodia” acompaniată. Melodia 
isi va asigura astfel rolul principal în creaţia 
€. determintnd diversificarea genurilor” si 
formelor* muzicale și cristalizarea Jor. Ca teh- 
nică a compoziţiei (2) se stabilesc acum genu- 
rile clasice ale sonatei* (3 părți — cu Allegro 
de sonată specific), ale simfoniei* (4 părţi), ale 
cvartetului (2) (4 părţi) ete. În forma de sonată 
se fixează ca principii: bitematismul, triada 
expoziţie” — dezvoltare” —repriză*, această for- 
mă devenind formă de bază, inclusă în toate 
genurile camerale* și simfonice”. Întreaga crea- 
fie muzicală se desfășoară în conformitate cu 
legea contrastului care acționează pe linia 
tuturor elementelor (melodic, ritmic, tonal, 
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armonic, instr. etc). Începină cu sonatele pentru 
orch. (sinfonia) create de Ph. E. Bach (171i— 
1788), sonatele pentru plam de M. Clementi 
(1752—1832) si reforma opcrei* efectuată de 
Ch. W. Gluck (1714—1787) prin „manifestul” 
operei Alcesta, evoluția e. cunoaște momentele 
de virt ale creației marilor personalităţi din 
Şcoala vieneză”: J. Haydn, W, A. Mozart 
şi L. v. Beethoven. Haydn este considerat ca 
părinte al simloniei, compunind {п acest gen 
104 lucrări; a fixat planul formei sale defini- 
tive seriind de asemenea lucrări definitorii in 
domeniul muzicii de cameră (cvartete, trio 
(2), sonate). Mozart, prin echilibrul, grandon- 
rea,inventivitatea si strălucirea tuturor lucrá- 
rilor sale, reprezintă — de fapt — apogeul t. 
A compus 41 de simfonii, peste 20 de concerte 
(3) instr., nenumărate cvintete (2), cvartete, 
trio, sonate, toate adevărate modele ale gindirii 
estetice clasice. Becthoven, încheind triada 
acestor genii ale e., face totodată trecerea spre 
о nouă epocă, romantismul, prin clocotul sen- 
timentelor exprimate, amploarea acordată Гог- 
melor în cadrul genurilor e. simfonismul in- 
Чгагпе{, desfășurările tonale deosebite, pe care 
le intilnim atit în muzica simf., cit şi în cca 
camerală (evartete, sonate). Putem nota incă 
numele unor compozitori care, chiar dacă mi 
s-au ridicat la valoarea cclor trei titani ai Scolii 
vieneze, au făcut parte din epocă: J. N. Hom- 
mel, Ch. Czerny, 1. Moschelis, M. Clementi. 
В. Romberg, N. Piccini, L. Boccherini, G. Pat- 
siello, D. Cimarosa, A. Salieri, б. L. P. Spon- 

A. Rossini, Monsigny, 
Fr. 


SEA . Dalayrac, 
Rouget de Геје, J.-Fr. Lesueur, 











. N, Менш. 


А. La нне d et musiciens, Pari 
W- С, Muzica simfoniei barocá-clamed, ус! 1, 
Buc, 1987. Brumaru, Ada, Titele Fuderpei, Сїй 
Buc, 1872  Champegceslis, B, Histoire de Та тизм, Pais, 
1954. (M. М) 


clausula (cuv, lat.: < claudere, „a lnchide") 
1. Formulă muzicalà concluzivă. Spre deo- 
sebire de cadena (1), e. se referă la mersul ori- 
zontal, melodie; este ША mai ales în 
psalmodie*, dar si în unele genuri modaie 
plurivocale (v. multivocalitate) ale ev. mcd. 
Si Renaşterii”. S-au diferențiat două tipuri de 
e. perfecta (finalis, primaria, principalis), 
care incheie ре finalis* (finalis clausum) si 
imperfecta (ficta, subsidiaria, peregrina) cate 
incheie pe о altă treaptă* decit finalis (finriis 
арепит). De regulă, o e. este definită prin 
sunetele: anfepaemulfimo, paenulfima* $i ul- 
tima (v. voz (3)). Prefigurind cadenta armonică. 
sensul coboritor dar, mal ales, suitor al seti- 
tonului” (viitoarea sensibilă“) este hotiritor. 
Astfel în e. cantizans semitonul urcă (ех. 1 D). 
Din punct de vedere melodie, e. monodici*. 
mumită si e. Londino (ex. 2) introduce între 
paenultima si ultima o terţă* inferioară. C. 
Landino se păstrează si în е. polii. la trei voci 











In care se remarcă saltul de octavà* (ex. 3 a) 
ТӨРҮ, da суар nal voci mediano (ex Sh) 
. саге s-a impus este cea cu dublă sensibilă, 
nk și е, Machault (ex. 4), 2. În Ars anti- 
qua”, numele unel piese care dezvoltă In orga- 
пите o formulă finală de gradual* sau de alle- 











claviciterfum. 


nou utilizat 1n formaţiile de muzică veche, dar 
și-a găsit locul și tn unele partituri contemporane. 


Bülsogr. Өзү Р |., Old Keyboard lustr, 1887 ; Krebs, 
Жы, "Grüblinger, T: T быы da Камы ER 





Clacsola terorigens 


Causus Landiro 


Casula centzans 
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Clausula 


Iuia*, dind astfel un final multivocal unei piese 
incepute in cantus planus*. Uneori aceste e. 
au dat naştere unor conduelus*-uri; se con- 
sideră cà ar fi si la originea motetului*, desi 
nu au cuvinte, (G. F.) 

clavecin ( < fr. clavecin; It. arpicordo, cla- 
vicembalo ; germ. Kielflügel, Klavizymbal ; engl. 
harpsichord), instrument cordofon cu clavia- 
tură* deosebit de răspindit In sec. 16—18, 
avind ca strămoș indepártat probabil clavi- 
cordul* fără bare. Cutia de rezonanță”, de 
forma unei aripi, era așezată pe picioare. Coar- 
dele duble metalice, cn extinderea intre Do 
(Fa) — do? erau ciupite cu ajutorul penelor 
acționate printr-un mecanism legat de una, 
două sau chiar trei manuale? cromatice*, 5—8 
pedale (1) ca 4', 8', 16', surdiná* etc. Prin cu- 
plarea şi 





mari ajungea între Fa;—, cele mai 
рор. eram spinela (it. spinella; fr. эш: 
Spineit) de formă t а, virgi- 


dimensiuni mari, denumit gravi- 
cembalo (it) avea un dispozitiv de 6". In 
muzica instr. și orchestrală a barocului“, e. 
а jucat un ral deosebit. de important ca instr. 
solistie și de acomp. În zilele noastre este din 





Боз, D. H., Мейиз гы Harpiihord and Clerichord, 1010; 
Caselia-Mortari, Te ires. conten poran 


iiam, Wo Teoria Imre 1008 
der Musikinstrumenienkunde, 1971. ( 


claves (cuv. it.; echiv. И. legnt per rumba; 
fr., engl. claves ; germ. Schlagstăbe). Originare din 
America latină, e. sint utilizate ca instrument 
тїшїс în unele dansuri populare (гитЬа* 
etc.). In sec. 20, с. au fost introduse in orch. 
simi. de către compozitorii sud și nord-amer., 
compozitorii europ. C. sint con- 


palisandru, cu o lungime de 15 em. fiecare. 
Cele două bare se lovesc una de alta, producind 
un sunet acut si sec. (A. P.) 

elaviatură (< cuv. germ. Klaviatur), ansam- 
blul clapelor pe la unele Instrumente 
са sunete fixe (plan*, clavecin*, orgà*, celestá*, 
acordeon* etc.) (D. Р) d 

clavicembalo v. clavecin. 

elavichord (cuv. engl.) v.-elavieord. 

elavleflindru, instrument muzical, inventat 
de Ernst Chladni (1756—1827), constind dintr-o 
claviaturá* ce acționează asupra unor arcuri 
de fiercare emit sunete la atingerea cu un cilindru 
de sticlă rotativ, invirtit cu ajutorul unei pedale. 


{tlavieytherium)} (germ. Klast- 
instrument muzical asemănător 





eytherium), 


"elavicord. 


clavecinului*, avind cutia de rezonanță” așezată 
vertical, са Ja pianină. Rüsptndit In sec. 16 si 
17. O xilogravurá a unui asemenea instr. а 
apărut in Mustea qelutselt, de 5. Virdung (Basel, 
1511), lar un e. se află in Muzeul Donaldson 
din Londra. Este strămoșul planului numit 
Giraffenklavier*, 

elavicord (< lat., it. clavicordo; germ. Klari- 
chord; engl. claíchord), instrument. cordofon 
apărut in sec. 14, la care pentru prima oară se 








Clavicond 


терпезе coardele (așezate orizontal) cu o cla- 
viaturá*. Ambitusul (1) e. cuprindea 3 1/2 
Ocfave* diatonice*, mai tirziu cromatice*. 
Tipul mai popular, e, ci bare (germ. gebundenes 
Klavichord ; fr. e. ités ; engl. fretted clavichord) 
avea 28 coarde, fiecare putind fi lovită de mai 
multe clape. Holul clapelor era dubiu : acela 
de a lovi coarda si acela de a determina conco- 
mitent porțiunea de coardă care să vibreze 
pentru a obține sunetul dorit. La e. fără bare 
(germ. bundfreies Klavichord; engl. unfretted 
elazichord), fiecare dintre coarde era acționată 
de o singură бара, Acest tip a fost probabil 
predecesorul elavecinului*. (W. D.) 

elavicordo v. clavicord. 

elavleytherium v. elavielterlum. 

clavietă, muzicujà* cu claviatură“, croma- 
ticá*. Are formă dreptunghiulară (corpul instr. 
pe care sint montate clapele), iar printr-un tub 
— care se găsește pe una din laturi — se Intro- 
duce coloana de aer. Sunetul, spre deosebire 
de muzicuţă, se produce numai prin expirație. 
Se fabrică de diferite dimensiuni : cu 10 clape 
(sopran), си 26 de clape (alto) etc. Instr. se ține 
cu degetele mari ale fiecărei mlini iar cu cele- 
lalte degete se acţionează clapele. În fabricaţia 
firmei germ. „Hohner”, e. poartă denumirea 
de Melodica. (A. P.) 

elaviolină, instrument electronic, melodic, 
се poate emite sunete cu timbruri specifice mai 
multor lustrumente muzicale, Este prevăzut 
cu o mică claviatură“ și cu unele dispozitive 
pentru reglarea intensității și pentru efecte de 
vibrato*. Fixat la un instr. cu claviatură (pian, 
armoniu*), ambele instr. pot fi minuite In același 
timp, cinifndu-se deodată melodia la e. si acomp. 
1а pian sau armoniu. 

elaviorganum, instrument cu claviatură“, 
ce reprezintă o asociere între clavecin* şi 
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orgă”. Un astfel de instr., datat 1379, alat la 
Albert Muscum din Londra, este compus dintr-o 
orgă pe care este aşezat clavecinul: din cele 
3 manuale de care dispune, două acționează 
clavecinul jar unul orga. Echiv. germ. Orgel- 
Klavier. 

dixis v. melisma (2). 

cloches (cuv. fr.) v. elopot 

cloche à vache (cuv, Ir.) v. talangà. 

clopote (~ tubulare) (it. campane (tubolari) ; 
engl. (tubular) chimes, (tubular) bells; f 
cloches (à tubes); germ Röhrenglocken). C; 
instrument muzical, e. au fost utilizate prim: 
oară inamuzica de operā*, in sec. 19, la Opera 
mare din Paris, apoi Іа Opera din Dresda. Au = 
fost introduse apoi şi in muzica simi. de сйїгє 
compozitorii romantici, Pentru orch. simf. 
forma e. s-a modifieat, construindu-se tuburi 
de oțel, fixate, in ordine cromatică”, pe o гата 
de metal. Sunetele se obțin prin lovirea părții 
superioare a tuburilor cu un ciocan, Se folosesc 
trei feluri de ciocane : din lemn, pentru sunete 
dure: învelite cu piele, pentru sunete mai puțin 
dure: din cauciuc, pentru sunete catifelate. 
(А. Р. 

clopoței (it. sonagli, sonagiiera, Lubbolo : 
engl. slelgli-belis ; fr. grelots; germ. Schellen), 
instrument format dintr-o serie de clopoței 
sferici (cu limbă sau bilă de metal in interior), 
fixaţi, pe două sau trei rinduri, de o curea de 
piele, саге se termină cu un miner din lemu. 
Sunetul sc obține prin scuturarea instr, De ori- 
gine foarte veche sl rüspindit în întreaga lume 
(instr. antic se numea sistrum), e. au fost intro- 
duşi in arch. simt. (Mahler, Simfonta а 10-а; 
Respighi, Serbári romane; Enescu, Suita pentru 
orch, nr. 3). (А. Р. şi W. D.) 

cluster (cuv. engl. /'rlsto/ „ciorehine”, formā 
eliptică de la fone- e), complex de sunete 
concomitente ce reuneşte secunde* mari şi 
mici sau chiar microintervale* intr-o dispunere 
strinsă, adesea sub forma scării. Primul care a 
utilizat c. sistematic 1n compoziţie şi a incercat 
fundamentarea lui teoretică a fost H. Cowel 
(intre 1919 și 1930). Pentru Cowel, e. este, in 
mod cu totul arbitrar, un produs al armonicelor* 
superioare dar, în mod sigur, un derivat din 
glissando*-ul obținut pe clapele (1) albe și 
negre ale pianului (sens în care vedea $1 Boulez, 
1n 1963, înrudirea dintre e. vertical $i glissando-ul 
oblic). €. apare în acest sens In următoarele 
trei variante, care fiecare presupune, după 
Cowel, un tom de bază (ex. 1). Mai mult decit 
acest ton de bază, caracteristică definitorie a 
€. este intinderea sa (asupra căreia a insistat 
Kagel, 1959). Există in consecinţă e. slafionare, 
cu intindere constantă, şi e. mobile, cu intin- 
dere variabilă. Ridicat la principiu de compo- 
zitie în creația lui Ligeti, e. cunoaşte o sumă 
de procedee de diversificare, privind mai ales 
densitatea umplerii ambitusului (1) prin diverse 
trepte* diatonice* sau cromatice”, prin mişcări 
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interi Cercetàtorl] români (Raţiu, Paş- 
canu) consideră că „Vegtiealizarea structurilor 
modale, aglomerarea elementelor melodice pot 
da naștere unor е. fie djutonice, fle partial sau 
total-eromatiee (ех. 2), (б. F.) 

coantră, denumire populară (locală, Intiinită 
mai ales în Banat) а celei de a doua viori sau a 
vlolei dintr-un taraf“, ce are rol de acompania- 
ment*, față de vioara primă, conducătoarea 
melodic. (L. B.) 

coardă, (it. corda”; fr. corde; germ. Saite; 
engl. string; rus. struna), fir dintr-o materie 
flexibilă care, dacă este intins între două puncte 
fixe, ponte îi pus in vibrație (prin chupire, prin 
frecare sau lovire). Element fundamental al 
unei mari familii de instr., coarda a evoluat ca 
material de fabricaţie, de la matele de animale, 
Ja mătase, metal și, în epoca noastră, 1а nyloi 
Cercetările întreprinse de Pitagora, de Galilei, 
de Mersenne asupra proprietăților coardelor 
vibrante au fost esențiale pentru acusticăe 
şi pentru svojuția facturii instr. WC. Mber, 
expresie pentru punctea în vibrație a es 1а 
instrumentele cu ©. $i arcus, fără cülcarea aces- 
tela cu degetele miinil stingi, obfinindu-se su- 
netul fundamental; есу, it. a vide. V. dublă 
а). (G. M) 

















coarde, expresie eliptică desemnind gropi 
intr. cu coarde și arcus din orch, simf. 

coarde de rezonanţă v. comede simpatiee. 

coarde simpatice, coarde suplimentare age 
sub coardele principale acţionate de instru 
tist şi care vibrează prin rezonanță natu 
umplificind sunetele coardelor principale. 
viola d'amare*, de ex., sonoritatea ега asigu 
de 14 coarde, şapte puse în vibraţie prin fre 
cu arcușul* si şapte vibrind „prin simputie -. 
Sin.: C. de rezonanță; aliguote (2). (С. MY 

сорта. Ruhedeniile sale de айа dată pot fi 
văzute în picturile murale ale mai muitor 
mănăstiri şi biserici, Incepind dim sec. 16. Foarte 
răspîndită pini nu demult, mai ales în Munte- 
nia, Moldova si Bucovina, în zilele noastre este 
din ce în ce mal rară. Prin excelenţă instr. làu- 
tăresc de acomp., se compune dintr-o cutie 
de rezonanță» adincă, formată din mal multe 
„doage” din lemn de muc si paltin, numită 
»burduf" sau „birdan”, o fata" dintr-o sein- 
шга de molift si un Д" seurt $i larg din 
lemn tare, cu ,culerul" răstrint înspre spate. 
Strunele sint legate de un cordar* din lemn de 
brad fixat pe partea inferioară a „„feței” si intinse 
cu ajutorul unor cuie” de lemn tare. O e. are 
între 8 şi 12 coarde, orinduite în patru coruri 











cocoşdaiul 


de cite două sau trei. În orice grup de coarde 
poate fi una mai groasă. Cele groase, numite de 
obicei ,burdoale", sint acordate cu о octavă 
mai jos față de cele subțiri, Strunele sint călcate 
cu toate degetele miinii stingi si clupite cu o 
pană de giscă. (Т. AL.) 

eocoșdalul v. elatecul bradului; priveghi. 

codă (< it. coda condi", , margine"), sec- 
fiume adăugată Та sfirşitul unei compoziţii mu~ 
zicale cu reprizà*, indeosebi la stirşitul formel 
sonată*, In care, prelucrindu-se fragmente din 
materialul tematic al lucrării, зе subliniază carac- 
terul conclusiv al acesteia, (T. R.) 

codetta (сиу. it., „codiță”) 1. Parte interme- 
diară plasată intre subieciul* şi răspunsul” 
wnel fugi*. 2. Соба? de mal mici dimensiuni. 


codrăneseul, codrüneste (condrăneseul, 
ăriinește), joc* popular românesc care repre- 
zintă nucleul de bază al suitei ciclice de dans a 
zonei Munţilor Codru şi Țării Chioarului, din 
N-V Transilvaniei. Caz oarecum singular, 
jocul In speță poate fi intilnit sub mai multe 
forme de exprimare coregraficà — joe de pe- 
râchi, joc teclorese sau ambele forme combinate, 
executate pe aceeași melodie. Se practică in 
formaţie de perechi liber repartizate tn. spațiul 
de joc sau In semicerc. Are ritm binar, dactilic* 
dar insumind gi о serie de formule sincopate* 
de tip dohmiae* — si mai multe variante" 
melodice. Structura coregrafică este deosebit 
de complexă, cuprinzind o gamă largă de miş- 
chi — multe sărituri, Mexiuni adinci, largi 
balansuri, bătăi, pinteni, pocnituri din degete, 
bătăi cu palma pe segmentele picioarelor şi 
chiar mişcări acrobatice — executate Intr-un 
tempo (2) viol, Jocul este răspindit și sub alte 
дезин ca románescul, fetoreseal, da-notritta. 
(C. C.) 

codru v. Invirtitn. 

«ol, calla (cuv. (6. соп + art. kot., , eu"), pre- 
poziţie cu ajutorul căreia se formează nume- 
Toase indicații: col legno*, colla vocet, colla 
desira („сї dreapta”) ete. 

colaecio (cuv. jt.) v. tuburi de schimb. 

colachon (cuv. fr.) v. colaseione, 

colaseione (cuv. it. /colafone/ ; fr. colachon), 
instrument cordofon medieval din Italia de sud, 
asemündtor lautei*, cu 2—3 coarde duble, 
acordate tn exarte*. (W, D.) 

'eoleefle (< lat. collectio ; ft. collection), adu- 
area la us loc a unui număr variabil de piese 
din aceeaşi categorie sau eterogene și clasifi- 
carea lor metodică. Uneori е. cuprind piese 
4e diierite originii: cintece pop, compoziții 
originale, cintece în stil pop. ete. Ex. Codex 
<Сайоп (sec. 17); e. Vulpian. Unele au consem- 
mat numai poezia pop.: e. Alecsandri, Emi- 
nescu, Marieneseu, б. Dem Teodorescu ete. 
Pină în sec. 20, e. de muzică pop. conţineau 
<intecele mai multor popoare: e, D. Speer 
(sec. 17), e. Vietoris (sec. 17), e. Sulzer şi 
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Szirmay (sec. 19). Preocupările pentru culegerea e 
literaturii și muzicii рор. europ, se manifestă 

intens Indeosebi tricepină din sec. 17: Thiers, 
Perault ; în sec. 18 : Horvat, Tetiscev, Bellmann, 
Percy Thomas si W. Schott, Herder, Albert 

Fortes, Karadžić; în sec. 19: Willemarqué, 

fraţii Grimm ete. Colecţiile de fole. chiar 
corectate” de către autorii lor, au о mare 
valoare artistică si documentară, În ultimul sec. 
publicarea e. se efectuează după o metodă rigu- 
тоа, materialul fiind clasificat după criterii 
morfologice. Е 


Бён 1 Neazea, М, Un compoeitor român ardelean din 
ис, 1Х 14га Ton Caton (1629—1687), Craiova, La. Sulzer, 
Fru, Geschichte des Transalpanischen Daciens, vol. 11, Vienas, 
1781; Rujlischl, Fr., Musique orientale, 42 chansons ei danses 
Мойн, Valaqun, Grecs ri Тыгыз, În Abina, Yati, 1854; 

Spualul amorului, broora 1—6, Buc., 31852 

maon, А, Ju, Melodies Valagues. 1. Romania: 11. Боне 
de тый їй Valaques erigtale: III. Echo de 1a Valáchez I 
Les Bordes du Danube, Viena, 1848 — 1852 ; Henri, E. (Ehriich), 
Aira tina roumains (Irinserir pour piano), Viena, 1850; 
кшй, Ch, Douss Airs nationaux rowmasns. Balades  chanti 
de bergers, ura de danse ete recuetls e transcrita pour La pianos 
T IV, Cernhuti (Kiev, Vartovia), 1850  Teodorescu, G., Dem. 
Poezii populare române, Buc. 1883; Сагаан, M, Рои 

lare, Yasir 1888; Plrvescu, P., Hora din Сана), Buc, 1908; 
Phoculesci. N., Literatwa fopulari româncă (c9 30 melodik 
notate de Gh. Мате, Bua, 1910, Vasiliu, Al, Cintece, unifurt 
у retede al poporului (cu 49 mel, atate de Sofia Teodoreseu], 
Buc, 1908; Tira, GN, Gintare si hore, Bue. 1916; Drogok 
S V, 313 colinde cu texta pi melodie, Craiova, 1025: Braoin, Са 
39 dé cine populare... Buc, 1927; același, Clniene bri 
scuti din Ойша, Moldova, Muntenia pl Bycceimo, nuc. 1910: 
Cucu, Gh, 20 inde, Buc. 1839 Сагынса, 1 , Cist mase: 


































(бейден 

i Pamfile, T , Jocuri de copii, Buc., 1909; 
Nicolescu, V., 200 cintece pi doine, Buo., 1984: 
+ ® +, Din foletorul mastru, Rue. 1053; * * ® , 700 melodii din 
Arfeni, Buc, 1955; Zamfir, C., Victoria Dosios, Elisabeta 








Cintece popu- 
are wot, Buc., 1989; Nicolescu, V, Prichici, C., Ciniece pă 
decir din Maltez, Buc, 062; Carp, Paula, Ашык, Ala 
"Ctalece și jocuri dim Muscel, Buc. 1904 ; Kiriac, D. G. Cinlete, 
populare românești, Buc., 1960; Cocipiu, Il, Ciniece populare 
rzmuesti, Buc, 1960, Cernea, Eugenia, Răduleicu, N 
рул, Ty Sr tumin, є le cintece vaotujionnre, Duc 1984 
тате скат, T., 170 melodii populare угнайтгун dim Maramures 
Buc., 1937; acelas, Мей! papnlare românei din Banat, 
ed. ийа și studiu introductiv de С. Zanfir, Buc, 1972, 
Buze, Al, Butu, Gh, De la Jiu În dung sin lat. Cintece bitri- 
si, Craiova, 1971 ; Cernea, Eugenia, Brbtulescu, Donca, 
Nicolescu, V., Rüdulescu, N., Cintece și siritdturi populare 
nai, Bue. 1968, Cernea, Eugenia, Falelor muzica! din Salaj, 
Zona Meseșului i a Ватыйийи, Zaldu, 1972. (E. C | 


colină (colindă) (< lat. calendae => corindá, 
inlocuit, sub influența termenului sl. Koleda”, 
cu colindă — Rosetti), gen ritual străvechi cu 
caracter agrar, cu funcţie de urare, de felicitare, 
care se execută In cadrul unui ceremonia com- 
plex, variat regional, în timpul sărbătorilor de 
iarnă (intre 24 dec. — 6 ianuarie). €. iiare 
originea in cultura geto-dacilor, peste care 
s-au suprapus elemente ale culturii romane 
şi creştine. Datina colindatului, sărbătorea 
„reinvierea nebiruitului soare”, inceperea unni 
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nou ciclu agrar, prin petreceri zgomotoase, 
mese imbelgugate, daruri reciproce, urüri de 
belşug si fericire, inscenări de nunţi, cintece” 
și socuri, сатып Мей muti, C. se cîntă în grup, 
fie de tineri, fie de oameni căsătoriţi, de fete 
(rar), d fie în ecce $i bărbaţi), 
în ajunul si ziua de Crăciun, їп ajunul și ziua 
de Anul Nou şi în alte zile ale ciclului mergind 
din casă în casă, după un protocol tradiţional. 
în ciuda strădaniilor continue а bis. de a le 
înlătura. (fiind, te ,;págine", ,,diavolesti", 
conform. Ar тад Conciliul de la Trulan 
693; Cronicile lui Nestor, 1067; Heltai 1550; 
A. Mathesius, 1647; ordinul vicecomitelui de 
Deva 1783 ete.), e. s-au transmis din generaţie 
în generație, pe cale orală, рїпй astăzi, în forme 





variate, Tematic şi ca mod de execuţie, se 
cunosc: e. de copii, e. propriu-zise de adulți 
şi е. cu măști. Textele poetice, profane în majo- 
Titatea lor, au unele elemente religioase, care, 
prin influența cărților apocrife, au fost adap- 
tate, după mentalitatea poporului, la preocupá- 
Tile şi munca sa zilnică. С. de copii sint urări 
directe de bunăstare și sănătate, continuate cu 
cererea darurilor şi se cîntă pe melodii simple sau 
se scandează într-o ritmică specială. Ei sint 
numiţi pifărăi*, pizari sau bobirnaei şi poartă 
mici bastoane, încrustate și impodobite frumos, 
numite colinde sau colindeje. Unele melodii păs- 
trează ecoul unei vechi muzici creștine comună 
orientului și occidentului (Brăiloiu). C. adul- 
[йог se remarcă prin marca varietate tematică 





colind 


literară si muzicală, prin valoarea artistică 
superioară, Textele, epice san epico-lirice de 
mari dimensiuni, versificate, relatează, Intr-o 
manieră fabuloasă, de legendă, aspecte ale vieții 
de familie si ale muncii, în formă concentrată, 
utilizind procedee de compoziție si de stil 
comune baladei (IV), basmului și cintecelor 
ceremoniale din ciclul familial. În e., accentul 
cade pe urările finale (esenţa genului fiind tocmai 
urarea) ce au rolul de a susţine încrederea 
celui colindat intr-o viaţă mai bună si imbelgu- 
gati. Arhitectura literară a е. este Пха: a) so- 
sirea colindătorilor, rugămintea de a fi primiţi 
în casă sau plasarea fabulatiei de obicei intr-un 
loc inalt (Colo sus pr lingă cer ; Colo susu, mai 
1л вики; Sub razele soarelui eic); b) пагагса 
hiperbolizatà a unei acțiuni intr-o atmosferă 
de basm, cu caracter indirect de urare si de 
laudá а calităților celui căruia se adresează 
$i c) formulă finală de urare pentru belșug, 
sănătate, căsătorie ete. urmată, uneori, de ce- 
rerea darului- Elementele mitologice sint inte- 
grate în universul familici, în mediul țărănesc 
hiperbolizat (Ex. tema metamorfozei vinătorilor 
în cerbi, їп e. de vinător, temă cc stă si la baza 
Листал Cantata profana de Bartók). Textele 
e. sint individualizate, diferă după virstá, 
sex, stare socială, profesiune (е, de copil, de 
tinâr, de bătrin, de fată, de băiat, de logodili, 
de tineri căsătoriți, en sau fără copii, de văduv, 
păstor, vinàtor, pescar, primar, preot ete). 
Bogäția si marea varietate a temelor poctice s-au 
cristalizat in melodii cu un caracter dinamic, 
optimist, uneori solemn, care se deosebesc total 
de melodiile religioase de Crăciun ale Europei 
centrale şi occidentale (v. cintec (1,4)). Prin 
tematică, manieră de interpretare și ambianța 
în care se desfăşoară, e. lasă o impresie mai 
curind „sâlbatie-războinică” decit „smerit re- 
Mgionsà" (Bartók). Tezaur artistic de valoare 
şi orizinalilate deosebite, e. se impun prin diver- 
sitata şi ingeniozitatea structurilor ritmico- 
melodice, a prucedeelor de alcátuire a discursului 
muzical, cu ajutorul unui numâr redus de mij- 
Joace de expresie. Trăsăturile specifice stilului 
vechi de e. sint: melodie silabică bazată pe 
2—6 sunete diferite, cu un contur pregnant, 
profil descendent, mixt, crenelat sau apropiat 
de recitativ* (uneori cu salt initial de terță: 

cvartă* sau cvintă), utilizarea, în măsură 
aproape egală, a celor două tipare metrice: 
hexa- și octosilabic (v. vers), organizare moti- 
vică а rindului melodic*, fractionat variat (in : 
43-1,2--6,0--2,2--2--2, 4-4-2, 244, rar 3+3), 
formă fixă, strolicà, în care refrenul* (regulat, 
neregulat sau versificat) are un rol important, 
stilistic si compozițional, ocupind locuri va- 
Tinte: la inceputul, mijlocal sau la sfirsitul 
melodiei; adesea există două refrene, orinduite 
simetric sau asimetrie. Frecvența refrenului, 
raportul lui melodic și ritmie cu ceilalți membri 
ai melodici, conferă e. o configurație specială 































М. A; Art; А. A, A fL B rt; A B rf. ete). 
Sint frecvente sistemele sonore arhaice 
(premodale, prepentatonice şi pentatonice) 
(v. pentatonică) mai puţin  heptacordiile 
diatonice (v. diatonie) cu caracter modal, 
formate prin imbinarea а două microstructuri 
identice sau eterogene (cromatismele sint 
rare) (v. eromatism). Spre deosebire de alte 
genuri, cadentele (1) finale se fac pe trepte 
diferite: 1, 2, 4, 5 sau V. Sint semnificative 
cazurile de metabolà*, persistenţa cadenţei prin 
subton*, lărgirea scării prin coborirea la carta 
inferioară, bogăţia structurilor modal. (Bartók 
distinge 36 de scări). Elementul expresiv pre- 
ponderent ul genului, ritmul, de o deosebită 
complexitate, aparţine sistemului giusto silabic, 
mai puţin sistemului aksak, parlano-rubato şi 

v. sistem (M, 6)), Melodiile sint 
* (au Ja bază o singură formulă (Ш) 
elementară, o dipodie* sau un grup metric come 
plex). sau heteroritmice. Execuția, in mișcare 
vic, cunoaște uneori cu o ușoară accelerare spre 
final. C. sint acompaniate, m forma clasică. 
de instr. aerofone tradiționale sau mai nou si de 
percuție (v. duba). Sint executate uneori In 
2—3 grupe, grupul următor intră după termi- 
narea melodiei sau mai inainte, de unde rezultă 
o antifonie* specifică. С. cu mâyti sint Insolite 
de instr. si folosesc fie melodii de e. fie melodii 
diferite, de multe ori In aksak, la care se adaugă 
jocul măștii (v. capră), și versuii scandate, 
adesea cu conținut satiric. Repertoriul de e- 
trebuie văzut ca o formă amplă, de suită, in 
саге se succed, in funcție de un program deter- 
minat, de legătură cu ceremonialul, piese vocale 
și instr.: „zicale” (melodie instr. in ritm de 
dans, acompaniată de dobă şi strigăturile fe- 
ciorilor), e. intre case (in cazuri rare), cu acomp. 
de dobii, e. la fereastră sau la ușă, e. In casă 
(pentru fiecare membru al familiei), urări de 
mulţumire pentru daruri, е. de plecare, dans (cu 
tinerii din casă). €. eu măști cuprind ип alt 
ciclu: e. de joe în stradă, e. în fața porții 
şi jocul mástil în casă. [n unele zone, semn а! 
evoluției genului, s-au produs contaminâri : 
е. cu cáülugar*, e, cu turcă, e. cu turcă și călușar 
ete. Repertoriul cu caracter agrar inițial si 
funcţie magică, de influențare a forțelorinaturii. 
s-a imbogăţit treptat cu teme realiste din reper- 
toriul ceremonial de nuntă, din cintecele lirice 
$i epice (Mioriţa, Soacra rea, Șarpele, Pintea 
Viteazul, Meşterul Manole etc.). Sin : corindă ; 
а dobii; cintee de dobà; cinlec de fereastră. 


















colinda cu text pi melodie, Craiova, (a. (Pretaţa), (E. С.) 





colla parte (loc. it. „сш partea”), indicație ce 
se dà instrumentelor de acompaniament* pentru 
a se acomoda, a urmări partida* principală (so- 
listică), 

colia voce (ос. it, „eu vocea”), indicație 
pentru instrumentu) acompaniator de a-şi 
adapta mişcarea vocii (2) solistice*. 

collegium amusiemm (ak, asociație mmudi- 
-cali"), initial, mică orchestră” de amatori. 
Foarte răspindite în orașele germ. in sec. 17— 
18, e. m. au inceput cu timpul să dea concerte 
publice, primind 1n rindurile lor muzicieni pro- 
fesonisti. Telemann a înființat citeva em. 
(Frankfurt, Main, Hamburg) : Buch а fost mem- 
bru al celui de la Ivipzig. Astăzi, елп. funelio- 
nează pe lingă univ, şi au ca scop principal 
popularizarea muzicii vechi. (A. М.) 

cul legno (loc. И. col Who, „си lemnul”), 
indicație tehnică, de atac*, pentru instrumentele 
Че coarde și arcus, prin care se cere lovirea coar- 
delor cu bagheta (1) arcusului*, în scopul ob- 
tinerii unor efecte speciale, Revenirea la ein- 
tatul obişnuit se face prin indivalia al ordina- 
rio”, 

coll'ottava (oc. iL.) v. all'ottava. 

colofonfu (< orasul Colophon din Asia Miei), 
substanţă rășinoasă cu care sc impregnează 
pârul arcușului* pentru a-l face mai aderent 
Ja corzile instrumentelor cu coarde si cu arcus. 
(A. M) 

















color v. izoritmle (1). 

coloratură (< lat. color, ,culoare"), deco 
Tarea unei linii melodice vocale cu] pasaje d. 
virtuozitate (game*, triluri*, salturi, sunet. 
în staecato* etc). În sec. 16; procedeul era co 
mun practicii vocale si celei instr. Se Incetá- 
Jeneste, Invadind opera* it. (sec. 17—18), ma 
ales in aria (1) de bravură, co scopul de a evi 
dentia. virtuozitatea cintăreților. La început ¢ 
ега jmprovizatà* de interpret; la Mozart 
Rossini este în intregime notată ; Weber si Verd: 
0 mai folosesc caracterologie : Wagner o elimini 
Azi e reluată cu sensuri expresive moi (Luli 
de Berg, operele lui R. Strauss etc). Sin, 
ruladà ; «ех, it.: canto fiorito; canlo colorato 
У.т Весело з soprană ; vocalizá. 











Ве. : Medicus, Lo, Die Koloratur in der italienisch 
Oper des 19. Jahrhunderts, Zurich, 1939, (E. 7.) 





comată v. comă. 

comă (< germ. Komma, fr. comma din gr 
komma segment"), denumire generală pentri 
o serie de mierointervale* muzicale existent 
in gamele* netemperate (v. temperare), unde 
provin din diferența unor intervale de marim: 
foarte apropiată (v. tab.). Termenul е, {гези 


Intervalele de comă si mărimea lor faţă de mărimeu semilonului. temperat 












































Mărimea exprimată 
Denumirea iae. Ine о da mie zen) 
Lud în onfe | m | (A intervalslditirenj] 
în rapoarte în numere 12 lsavarţie| 
de frecvență ийт | og Var) (ы! 

Comi micá 9 (i35)? 2048] 101 19,5 | 490 |a dintre un ton mare! 
(parva) | а /8 și două semitonuri 
s (128) 2025 cromatice mari 135; | 
(gama naturală) i 
i 

Comă sintonică 9 10 si 1,012 315 | 30 |A dintre tonul mare 

(didimică) пее 9/8 si tonul mie 10 
80 (gama naturali) i 
Comà Mercator- "z sa "22,6 | 5,68 | А 53-a parte dintr-o | 
Holder И 1,013 octavă sau А dintre | 
(solfegistica) semitonul cromatic | 

@ е.) și cel diatonic (1e.) 

р зү? 531441| 1,014 234 | 5,88 | А dintre suma a 12 
(distorilcá) G) Pæ cvinte 32 și 7 octave 

2 524 288| 2/1 sau dintre semito- 

nul cromatic şî semi- 

tonul diatonic (ama 

pitazoricá) 
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tabel continuare 












































Mărimea exprimată 
aritmetic mice | Structura comel și sistemul 
Denumirea хали muzical diti ca к, 
опей în cenji® | - în | (A = interven di 
în gamere 12_ | savarție 
| Е (юв yz) | (oma) 
Com mare 1,024 ns 1080| A dintre о octavă 21 
(eomă-diez și trei terțe mari natu- 
sau diez mic) rale 3/4 (gama 
natural) 
چا‎ 
Сота bisintonică ві ү: 6561 42,04 | 10,80 | Suma a două come 
ios sintonice (gama tem- 
peratà* cu 17 sunete 
In octavă a lui Zarlino) 
Semiton temperat - 100,00 |25,08 | A 12-a parte dintr-o 
(plan, orgă) = CA,00 octavă (dama egal 
А temperată cu 12 sunete 
; -semitonuri) | 











să fie însoțit totdeauna de o determinare adjec- 
tival sau nominală, pentru precizarea siste- 
muli intonational din care face parte. 1) C. 
solfegistică (Mercator-Holder), cea mai des 
intünità, este prin definiție a 53-а parte din 
Oclavà*. Urechea normală о distinge bine, 
fünd de c. 4 ori mai mare decit cel mal mic 
interval perceptibil ca atare, În sistemul res- 
pectiv, diferitele intervale sint formate din 
numere intregi de е, (ех. : semitonul* diatonic 
= 4 е.; semitonul cromatic = 5 е.; tonul* = 
= 9 e; terat mică = 13 e. etc). Sistemele 
preconizate de D. Cuelin (gama prin е, și gama 
enarmonici*) se bazează pe aceste e. si pe prin- 
<ipiul funclionalitàtii lor, inclusiv al combi- 
mafiilor posibile. 2) €. pitagorică sau diatonică 
{< ur. diatonikos „trecere de Ya wn ton Ya altul”) 
rezultă din gama* prin cvinte*: este diferența 
dintre 12 cvinte suprapuse sí 7 octave sau dife- 
теп{а dintre apolomü* şi limă (v. și semiton). 
Prin temperare”, fiecare din cele 12 cvinte 
este mieşorată cu 1/12 din această e., obţinin- 
du-se astfel egalitatea necesară cu suma celor 
7 octave. З) С. sinlonică (< gr. synlonum „care 
dă un ton plăcut”) sau didimică (< Didymos, 
autor alexandrin, scc. 1 t.e.n.) rezultă din gama 
naturală“ sau armonică (Zarlino), unde apare 
<a diferență dintre mai multe feluri de intervale 
și în primul rind dintre tonul mare si cel mic. 
Diferența dintre е. pitagoric şi cea sintonică 
se numeşte schismă (< gr. skisma ,,separare"). 
"Müsourá 1,92 cenți”, este cel mai mic interval 
considerat în acustica muzicală 5i se află mult 
sub capacitatea urechii de a percepe diferente 
Intervalice. Alte specii de e. sint definite în 
tab. Sin. : (rar) comată. 








atat: von Oottingen A Ta Harwopingtem in dual 
Entwickl us Dotpat, 1866; Riemann, HL, Наш А der 
Akustik (1 axtwirenichaf!). Berlin, 21921 Theos vela, A., 
JDicfionar-musscal lustrat, Buc., 1927 ; Zampleri, G., 11 pia 
TUM ETIN AN ficu, Milano, 1 1910 ; Cucli; ай 
refi, Contribulis Га о аме reformă a” fundamentelor 

j. Gama prin come și 5, Gama enormonial + 
(Се . si Iugceanu, V., Tratat de teorie а 

«c, vol. 1, 1862; Enciclopedia musicale батат, 

Viso: ө: (B. 07 

combinatorin (de combinaţie), sunet v. Sunet 
(8). 

comedie-balet v. balet ; operă (1). 

comedie-madrigal, tip de 1псгаге muzicală 
се transpune toate scencle unei piese de teatru 
al cărei text se inspira din commedia dell'arte 
intr-o suită de madrigale*. S-a practicat in 
ultimele decenii ale sec. 17, precedind apari 
aperei.* Printre primele şi cele mai celebre 
se numără L'Am/iburnaso de Orazio Vecchi. 
Genul nu a avut o viață lungă deoarece, fiind 
marcat de contradictia dintre caracterul de 
ansamblu al muzicii şi apariţiile solistice cerute 
de librete. (O, В.) 

come prima (loc. it., „ea mai inainte”), in- 
«сае utilizată la repetarea identică a unei 
secțiuni muzicale, fără repetarea tuturor indi- 
caţiilor notate prima oară. 

comes (cuv. lat. ,insofitor") v. răspuns. 

come sopra (loc. it., „са mai sus"), indicație 
cu rol de abreviere* (Аиа in manuscrise) 
atunci cind o secţiune sau un pasaj se repetă 
identic. V. comme prima. 

соте sta (loc. it. „cum stă”, „aşa cum este"), 
indicație ce atrage atenţia asupra respectării 
cu fidelitate a textului muzical scris, pentru 
evitarea libertăţilor improvizatorice* (apárutà 


A, 
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in legătură cu stilul de interpretare liber al 
virtuozilor din sec. 17; v. coloratură). 

commodo (cuv. it. „сотой", „confortabil'”), 
indicație de tempo (2) ce desemnează o atenuare 
a unei mișcări rapide. Ex. : allegro е, o mișcare 
vlnate dar convenabilă. 

complementaritate v. mod (111); serie. 

"compositio (cuv. lat. compoziţie”) v. alea- 
torism; compoziţie (2) 

compoziție 1. Operă de artă muzicală datorată 
unui muzician profesionist (compozitor), fixată, 
în majoritatea cazurilor şi, cu precădere, în 
sfera culturii muziealg de tip european, prin 
scriere (v. notație). C. este rezultatul unul proces 
complex de curoborare a unar elemente psihice 
(intuiţie, inspiraţie”) şi de sensibilitate muzi- 
cală (talent) cu date artizanal-tehnice oferite 
de arta şi știința muzicii (invenţia melodicá*, 
ritmica, armonia (II, 1), contrapunetule, 
conducerea vocilor (2), dinamica“, forma (1, 2 
instrumentafia*, orehestralia*). Arta e. еме 
implicită în formele de artă muzicală de tip 
funcțional (magică, de cult, folclorică) si 
se confundă, istoric vorbind, cu faza monodiei*. 
Astfel, melodia oricărei culturi orale comportà 
interacțiunea (inconștientă) dintre formulele 
(1—0) melodico-ritmice, oarecum fixe, trans- 
mise de tradiție, şi improvizație* (factorul 
fantezie, decl) şi are ca rezultat final apariţia 
variantelor (1, 1). Explicită devine e. mai ales 
in fazele posibilei sale raportări la scriere: în 
muzica greacă*, in cea bizantină“ şi cea grego- 
rianà® (fără a exclude prin aceasta caracterul 
savant, In care e. ar avea același rol explicit, 
al muzicii tradiționale, preponderent orale, 
proprie unor culturi orientale). Muzica truba- 
durilor*, trouverilor* si Minnesânger*-ilor, in 
сиге compozitorul-interpret este, în sens sin- 
cretie*, atit creatorul versurilor cit şi al melo- 
dici, este deja o artă In care fantezia Isi face un 
oarecare loc — este adevărat infim, dacă ținem 
seama de reglementarea foarte strictă de sor- 
ginte orientală, a structurii (mal ales a celei 
ritmice prin acel faimoși modi ritmici — v. 
mod (1)). Operația de con-ponere (cuvintul 
componere apare la Guido d'Arezzo, în Mierot 
logus), de așezare impreună, în ansamblu a 
„componentelor” structurii muzicale, începe 
odată cu suplimentarea vocilor (2) în polif. 
bazată pe un cantus firmus* (pe ceea ce se păs- 
trase din monodie). Rolul aceluia ce abia cu 
mult mai tirziu se va numi compoziter se re- 
ducea la acomodarea după legile contrapunctu- 
Tul (intervale, consonanta*— disonantÀ*, mode, 
diviziune ritmică), la etajarea vocilor, 1а „їп- 
irumusejarea" lor prin înflorituri și alte pro- 
cedee variafioffale* şi imitative*. Abia mai 
tirziu si numai treptat е. devine şi o ars inveni- 
endt, căci dependența de e.f., de o melodie dată 
(ex. coralul (3)) sau împrumutată (ex. temele* 
preluate de către Bach de la alți compozitori) 
se prelungeşte ріпа la finele barocului”; în 























compoziție + 


acelaşi timp, detașarea melodici din amalga- 
marea contrapunctică, urcarea ei spre vocea 
superioară, cu toate consecințele ce decurg din 
apariția monodiei acomp. şi din definirea armo- 
nici ca dimensiune dominantă a muzicii, profi- 
icază, incepind din Renastere*, pe compozi- 
torul inventator de melodii, pe muzicianul pu- 
ternic marcat, deci, de personalitate artistic 
si tot mai eliberat de constringerile sociale de 
tot felul (implicit de aceca de interpret, al cărui 
statut autonom incepe să se Intrevadi) ; finele 
romantismului* cunoaște in consecință nu numai 
apogeul ideii de artist-compozitor (chiar dacă 
acești compozitori mai sint uneori, fără Insă 
strălucirea virtuoză pe care a cunoscut-o prima 
visstă romantică, proprii lor interpreţi) dar si 
pe acela al ideii unei arte componistice scoase 
de sub imperiul unui cod de reguli şi a punerii 
«i sub semnul inspirației. Între faza renascen- 
tistă și cea romantică, e. şi-a definit treptat și 
unele dintre principalele sale trăsături, concen- 
trate in dictonul : opus perfaectam et absolutum. 
Între aceste trăsături, două sint capitale : iden- 
titatea, caracterul neconfundabil al operei sí 
proprietatea sa de a deveni element vehiculator 
al ideii artistice in triada creator-interpret- 
public.: Identitatea operei, exacerbată ріпа la 
gradul totalei originalitáM, a fost convingerea 
ce a alimentat mentalitatea avangardel pinî 
prin anii '60; dimpotrivă capacitatea e. de a 
Vehicula idei a ponderat, în funcţie de cerinţele 
socio-culturale, tocmal această tendință spre 
izolare estetizantă proprie avangardei. Evo- 
lufia muzicii din ultimul deceniu pare să indice 
semnele unei estompări, dacă nu ale unei totale 
ştergeri a caracterelor e.: pierderea identităţii 
autorului (prin participarea colectivă a co-auto- 
rilor-Interpret in aleatorism* şi chiar a recep- 
torilor in happening — v. sincretism), modifi- 
carea statutului ei legat de amintita triadă (In 
muzica electronică*, în cea ре bandă (Ш) în 
genera], interpretul este eliminat), relativizarea 
fixării prin notație (parţial in aleatorism, 
aproape total în muzica electronică). 2. Studiul 
organizat (de regulă în cadrul procesului de 
invățămint*) avind drept scop Insusirea tota- 
Jităţii elementelor profesionale care conduc la 
realizarea €. (1). Tratatele sec. 16 Impărțeau 
muzica“ în trei părți (Listenius Musica, 1537): 
musica theorica, muzica speculativă, musica 
practica, arta cintului și musica poelica, arta с. 
punctului (acesta din urmă subdivizat In sortí- 
salio, „muzică intimplătoare” şi compositio 
„muzica fixată după un anumit plan" — J. A. 
Herbst, Musica poetica, 1843). “Tratatele de 
c. punet din ev. med. si ріпа la cele ale lul 
1. Crüger (1630), A. Berardi (1687) si J. Fux 
(1725), țineau locul tratatelor de c. Incepind 
însă cu Zariino si culminind cu ‘Rameau, 
tratatele de armonie indeplinesc același rol, 
după ce practica basului cifrat* impusese deja 
gindirea acordică (In latura ci ordonată prin 








con 


reguli cit si i aceea a improvizații — v. si 
organist) ca principal teren de instrucție com- 
ponistică. С. punctul a continuat astfel să соп- 
stitule una dintre celelalte discipline ce concură 
la realizarea e. Tratatele de е. propriu-zise, 
proprii sfiritului sec. 19 si inceputului sec. 20 
(B. Marx, Н. Riemann, V. d'Indy) vizează 
însumarea cunoștințelor teoretice, estetice si 


tehnice ale momentului. Sec. 20 cunoaşte, dim- , 


potrivă, restringerea normelor е, la necesitățile 
unei ars poetica individuale (J. М. Hauer, 
P. Hindemith, О. Messiaen, Н. Eimert). Intro- 
duceri practice in е. sint considerate Das Wohl- 
lemperierte Klavier şi Die Kunst der Fuge de 
Bach, Ludus tonalis de Hindemith, Microcosmos 
de Bartok, Mode de maleur et dintensite de 
Messiaen. (G. F.) 

con (сиу. it. . propoziție се ujutà Ja 
compunerea unor termeni de miscare (2), es 
presie* ele. (Ex.: con brio”, con fuoco®, соп 
spirílu* «te.). 

cum affetto (loc. it.) v. affettuoso. 

concentus у, accentus (1, 2). 
(it. concerto < vb. coneerlare, „а fi 
fj acord”; fr, engl. concert 
germ. Kon: uM caracteristică de spec- 
tacol artistic, córiStind din prezentarea in publie 
a unor lucrări muzicale, instrumentale sau voca- 
le, fără participarea altor manifestări artistic 
Pot fi executate atit lucrări special concepute 
pentru e. (muzică simf., de camerd* ete.) ell 
sl luerüri de орсга* sau de balete, insă nefn- 
solite de joe scenie sau dans. Forma actuală a 
e. a inceput să apară relativ tirziu (see. 17) 
inlocuind practicile din mediul particular de 
tip Collegium musicum* si generalizindu-se 
abia In sec. 19 prin înființarea unor asociații 
permanente, societăți de concerte, filarmo- 
nici* și construirea unor săli specia! destinate 
execuțiilor muzicale, C. publice au organizat, 
între primele, organismele cu caracter artistic 
dar şi comercial: Academy of Ancient Muste 
(1710), Castle Coneerls (1721), The King's 
Concerts (1770) — toate la Londra, Tonkünstler- 
Socielăt, Viena (1771), Gewandhaus- Konzerte, 
Leipzig (1781), Soetété des enfants. d'Appollon 
Paris (1784), Berliner Singakademie (1791). 
Numai sfirsitul sec. 19 a fost acela саге a pre- 
cizat formele unitare de e: recitalul*, e. de 
muzică de cameră, e. simf., coral etc., pină atunci 
majoritatea manifestărilor fiind marcate de 
interealarea în cadrul unui program simf. de 
ex. a unor arii (1) de operă sau prin prezentarea 
fragmentară a unor lucrări (dintr-o simf. eli- 
minindu-se , de ex., o parte sau dauă). (А. R.) W 
Ca manifestare muzieală-interpretativă cu en- 
racter nefunctional (de tipul reprezentatiel) e. 
debutează pe teritoriul României în cea de a 
dona jumătate a sec. 18, ca urmare a contactelor 
— existente sau In curs de realizare — cu 
cultura muzicală occid. ; iniţial, ele sint mai clar 
configurate şi mai frecvente în Transilvania, 
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unde legăturile amintite erau consolidate, şi 
sint doar prefigurate — lar apoi, citva timp, 
sporadice — în Muntenia şi Moldova, unde 
formele de cultură şi de viață muzicală orient. 
(turcească) rămin dominante ріпа în prizele 
decenii ale sec. 19. Manifestările care le pregă- 
tese pe cele propriu-zis concertistice sau care 
reprezintă forme incipiente ale е. public modern 
sint: a) practicarea de muzică apuseană 1а 
curțile domneşti, în unele momente ale cere- 
monialului sau la petreceri (Al. Ipsilanti și 
N. Mavrogheni intreţin, după 1780, primele 
formaţii instr. în acest scop; inițiativa va fi 
prelugtà in 1838 la curtea lui AL. Ghica, unde 
Ya funcționa citva timp o orch, condusă de 
L. Wiest): b) extinderea acestei practici (in- 
dreptată cu precădere spre muzica de divertis- 
ment) in saloanele boiereşti ; c) activitatea fa 
farelor militare (ntre care, inainte de 1. 
Muzica Stabului" de la Bucureşti și fanfara 
in las conduse respeetiv de L. Wiest si 
Vr. Ruzitski): d) im Transilvania si E 
de отда din bis.: de asemenea, activitatea 
interpretativă, preponderent  camerald, sus- 
ținută, їп cadru restrins, de câtre ansum- 
blur instr. sau vocal-instr. aflate in serviciul 
unor reprezentanți al marii nobilimi („capelele”” 
Че Ja Oradea — unde activează Michael Haydn 
şi C. Dieter von Dittersdorf —, Sibiu, Tini- 
Sonrü, aceasta din urmă semnalată Incă din 
1721) sau funcţionind ca asociaţii de iubituri 
ai muzicii, cu mijloace bünesti proprii (ansum- 
biurile de tip Collegium musicum înfiinţate in 
1753 la Siblu, în casa lui Samuel Brukenthal 
şi in 1767 Ja Brașov). În prima jumátate а 
sec, 10, ¢. se impun ca realitate artistică dar sint 
incă răzlețe si tind încă sá-sl definească profilul 
social și artistic : caracterul public al manifes- 
türilor alternează cu cel privat (serate muzicale 
date in case particulare, saloane ete.), compo- 
nenţa programelor este adeseori mixtă — muzi- 
cală şi teatrală —, cea muzicală la rindul ei 
fiind eterogenă (însumare de piese simf., arii de 
operă, piese instr. ete.), exccutantil se recru- 
tează atit dintre amatori cit și dintre profesio- 
misti. Extinsă in toate provinciile românești 
şBprezentind uneori forme și denumiri specifice 
(ca de ex. la Brașov, Timişoara, Cluj, e. аза- 
numite „academii muzicale”), activitatea de 
e. este susținută adeseori, în această perioadă 
(mai ales In Principate) de către artisti străini 
(sint memorabile turneale intreprinse de Liszt, 
ca pianist, їп 1846—47 si 1876, In mai multe 
orașe din Transilvania și Principate) dar evi- 
dențiază și numele unor interpreţi locali (са de 
ex. Carol Filtsch sau, mai tirziu, Carol Miculi). 
Viaţa de e. cunoaşte о dezvoltare mai accen- 
tuată după 1850, In condiţiile avintulul cultura? 
generat de mișcarea pașoptistă. Noua etapă 
se caracterizează prin desfăşurarea în forme mai 
organizate a activităţii concertistice precum si 
printr-o lărgire a sferei acesteia, e. publice luind, 
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intru totul Jocul acelora In cadru închis (primii 
paşi în această direcție se făcuseră în deceniile 
4 si 5, prin organizarea de e. în cadrul unor 
asociații şi societăți muzicale din orașele transil- 
vânene ; de asemenea, prin reprezentațiile cu 
dublu caracter, teatral și muzical, organizate 
la București de către Socielalea Filarmonică 
si la Tas, In cadrul Conservatorului filarmonic- 
@налийе). Înfiinţarea Conserv. din București 
4i Iaşi favorizează de asemenea dezvoltarea acti- 
vitàtil de e. Mişcarea corală ce ia un deosebit 
avint la sfirsitul sec. trecut și Inceputul celui 
următor (mal ales la Iaşi, Brașov, Sibiu, Lugo], 
Bucureşti, impunind numele unor Musicescu, 
Dima, Vidu, Kiriag Cucu) dă naștere unei 
Torme de e. Specifică vieţii muzicale româneşti 
din acea perioadă, e. coral, care contribuie sub- 
stantial la incetățenirea In mediul autohton 
lui gen de reprezentaţie muzicală. Sub 
ile Societăţii Filarmonica Română in 
iintà In 1868 la Bucureşti, cea dintii orch. simf. 

папепій, Filarmonica, alcătuită si condusă 
. Wachmann (cel care organizase incă 
din 1806, in Capitală, primul e. simf. public). 
Prin rolul sáu important in formarea și educarea 
publicului ca si in promovarea sau populariza- 
rea artiștilor și a valorilor de creație românești 
şi universale, Filarmonica din Bucureşti s-a 
impus de-a lungul existenţei ei de peste un secol 
ca un factor de bază al vieţii noastre muzicale. 
De altfel, aceasta ia amploare in decursul 
primei jumătăţi a sec. 20, prin apariţia unor nol 
„ansambluri — simf. (printre care Orch. Radio- 
difuziunii) sau de cameră —, prin inmulţirea 
manifestărilor şi caracterul periodic al acestora 
(е. săptăminale ale Filarmonicii şi apoi ale 
Orch. Radio), prin valoarea programelor şi 
aportul unor interpreți de prestigiu (printre 
«cei români numărindu-se G. Enescu, D. Lipatti, 
G. Georgescu, I. Perlea, C. Silvestri, A. Ciolan 
ș.a.) ete. O dominantă a mişcării muzicale din 
prima jumătate a acestul sec. o constituie 
activitatea de interpret si totodată de susli- 
nător pe multiple planuri a vieţii de e. depusă 
de George Enescu. Ca violonist, el realizează 
seriile de e. „istoria violinei” (1915—1916) 
şi „Istoria sonatei" (1919) şi sustine, In afara 
unei vaste activităţi interpretative, recitaluri, 
muzică de cameră, in Capitală, numeroase 
turnee In oragele de provincie; este inițiatorul 
şi conducătorul Cvartetului „Enescu” (1914); 
<a dirijor, realizează, intre altele, o seamă de 
«e. — festivaluri, fiind un promotor al acestei 
formile tn România, na după cum, ca interpret 
4n general, iniţiază si cultivă formula cichz/ut de 
e. (1 se datorează de ex. prezentarea integrală 
аста. si a, simf. de Beethoven). Activitatea 
de е. cunoaște în prezent o inflorire $1 o diver- 
sificare pe care le favorizează alit condiţiile 
culturale generale, cit si factori specifici cum 
sint: stimularea pe acest plan a orașelor de 
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provincie, prin Inzestrarea lor cu filarmonici 
şi orch, simf, (dintre care unele, ca acelea 
din Iași sau Cluj-Napoca, continuă temeinice tra- 
difii concertistice locale) și în general sporirea 
forțelor artistiee — colective (orch., formaţii 
corale, de cameră ete, la rindul lor diversifi- 
cate ca structură şi specific al activităţii) şi Indi- 
viduale — din domeniul interpretării muzicale : 
diversificarea tipurilor de e. in funcţie de genul 
muzical abordat sau de obiectivul urmárit: 
їп afara tradilionalelor e. de muzică de artă — 
simf., de cameră, corale —, е, de muzică popu- 
lari, uşoară, pop sau folk; de asemenea, 
educative, e. — dezbatere (acestea din urmă. 
organizate in cadrul Radioteleviziunii si al 
Societăţii „Muzica” din Bucureşti), е. de pro- 
movare a creaţiei tinerilor compozitori (organi- 
zate іп cadrul stagiunilor de e. ale Orch, RTV) 
ete. festivaluri muzicale naționale („Toamna 
muzicală clujeană”, „Primăvara 1а Timișoara”, 
„Săptămina muzicii românești” de Ja Iași, 
festivalul de muzică de cameră, de la Brașov) 
și Festivalul internațional „George Enescu” 
de la Bucureşti; in sflrsit, crearea unor săli 
corespunzătoare necesităților moderne (ca dc 
ex. sala de e. a Radioteleviziunii, sala mare si 
cea mică ale Palatului R.S.R., sala de e. a 
Conservatorului din București sau cea a SO 





de muzică din Timişoara). (Cl. L. F. 
Compoziție muzicală pentru un instr. soli 

cu acomp. de orch. Structura uzuală а ciclului 
(1, 2) cuprinde trei părți, două mișcări repezi 
Tncadrind una lentă: Allegro (in formă de 
sonată*) — Andante* (ìn formi de lied*) — A lle- 
gro* (in formă de rondo* sau sonata); imediat 
înaintea incheierii părților I sí a Ii-a se pla- 
sează cadența (2) care, 1а Inceput, era improvi- 
zatá* de către solist iar, de la Beethoven incoace, 
este compusă si fixată în seris de către Insusi 
autorul e. Originile cele mai indepărtate al 
v. se găsesc nu în muzica instr. ci în cea vocală 
în special Școala Venețiană, prin Gabrieli 
Banchieri, Viadana, au cultivat In așa-numitele 
coneerti sacri sau eclestastiei un gen de compoziţie 
polif. in care se afirmă principiul antitoniel*, sti- 
lul responsorial*. J. 5. Bach işi mai numea Incă 
unele cantate* Concerti; sub. directa influenţi 
a școlii amintite, în muzica Europei de E, k 
Bortneanski și alții dintre compozitorii rus: 
(urmaţi, la mol, de Musicescu), chinonicul* 
(princeastna) devine o piesă corală în can 
stilul responsoria! este mal mult sau mat puth 
reliefat. În baroce, e. are ca sursă imediati 
vechiul concerto grosso*, din care treptat s-s 
diferențiat tipul c. solístic. Acesta din urmă : 
oscilat de-a lungul evoluției sale între tendinț: 
de evidenţiere a virtuozității* tehnice, instr 
solist revenindu-i rolul principal (Paganini 
Liszt, Chopin) şi tendința de integrare a solis 
tului* în ansamblul orch., realizindu-se echi 
рғы) intregului (Brahms). Mari compozitor 
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din toate timpurile au urmărit alit reliefarea 
laturii de virtuozitate clt si a posibilităţilor 
expresive ale instr. solist. Instr. care dispun de 
о mai bogată literatură de e. sint pianul“, vio- 
Ипа" si violoncelul“. Există şi e. scrise pentru dol 
(dublu e.*) sau mai mulți solişti precum si 
е. peniru orch., lucrări simt. fără soliști propriu- 
zii, dar care prezintă sub anumite aspecte un 
caracter concertant*. În sec. 20, e. cuprinde 
în sfera sa si alte instr. soliste decit cele tradi- 
tionale : sax., trantonium* (Hindemith), armo- 
nica de gură (Milhaud), clavecinul (De Falla), 
ghitara, Unde Martenot* (Jolivet) etc. Evo- 
Juția spre e. pentru orch. este insă evidentă fie 
sub impulsul neoclasicismului*, cu al sau model 
reprezentat de concerto grosso (Plitzner, Bar- 
tók, Hindemith, Stravinsky) fie sub accla al 
integrării In discurs si In structura arhitectonică 
a tehnicii seriale* (Berg, Schönberg, Křenek). 
V.: anlifonie; concertino (2) ;  Konzertatăek 

simf. concertantă ; 1тїрїї-є. 1А. R. si ©. F) W 
După prezenţa sa cu totul sporadicà, la sfirsital 
sec. 19, In opera lui C. Dimitreseu (autor al 
unei serii de c. pentru v. cel si orch. și apoi la 
Ea. Candela (1913), e. reapare tn componistica 
românească abia incepind din 1920 — an din 
care datează „poemele” (concertante) pentru vi. 
şi orch. de Enacovici si С. C. Nottara (ca prime 
contribuţii ale acestora in genul concertant*) 
precum Și o Rapsodie concertantă pentru vl. şi 
orch. de Golestan (acesta din urnă cultivind de 
altfel cu perseverență e., In formule ce vădese 
tentativa creării unui colorit national). Perioada 
inter- şî cen postbelică aduc o îmbogățire а 
repertoriului național de e.; sint abordate 
formele diverse ale e. cu solist unie sau cu grup 
de soliști, ale е. pentru orch. sau chiar ale celui 
de cameră. Faptul nu este străin, într-o primă 
etapă, de redescoperirea” de către compozi- 
tori — Іп cadrul orientării neoclasice — a artei 
clasice si preclasice (promotoare a unora sau 
altora dintre formele menționate) dar reprezintă 
şi o consecință a dezvoltării şcolii interpretative 
autohtone. Un pas important este marcat în 
deceniul 4, prin seria e. (de diferite tipuri) 
ale lui Lazăr si prin lucrările concertante ale 
îmi Lipatti (al cărui Conerrtino în stil closic 
pentru pian și orch. de coarde reprezintă şi o 
reuşită componistică pe linia unui neoclasicism 
de uşoară tentă románcascá). Concomitent cu 
creşterea numerică, e. cunosc, după 1940, o 
accentuare a diversităţii lor tipologice. În ac- 
серја sa clasică (si totodată de cea mai largă 
circulaţie), aceea de e. pentru solist unic și orch., 
€. se regăseşte în creația unor compozitori са 
Andricu, Mihalovici, P. Constantinescu (cu 
un aport substanțial în literatura românească 
a genului, în care C. său pentru pian si orch. 
se înscrie ca o lucrare fundamentală, de sinteză 
a caracteristicilor naționale cu cele de strălucire 
a facturii şi bravură instr., transmise de tradiția 
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beethoveniană şi romantică), Drăgoi, Buicliu, 
Feldman, Bentoiu, Bughici, V. Gheorghiu, 
Vieru, D. Constantinescu, Glodeanu, C. Táranu 
ş.a. După reactualizări ale formei preclasíce de 
concerto grosso în opera unor precursori (Lazăr, 
C. С. Nottara), fenomenul isi află o'continuitate 
firească fie їп creație de е. pentru orch. (bogat 
reprezentată prin merâri de Negrea, Silvestri, 
Той, Ciortea, I. Dumitrescu, Stroe, Vieru, 
Varga, D. Popovici șa.) sau chiar pentru an- 
sambluri de cameră (Lazăr, Concerto da camera 
pentru baterie şi 12 instr., P. Constantinescu, С. 
pentru cvartet de coarde, Vancea, C. pentru orch. 
de camgră), fie in lucrări care implică o manieră 
concertantă specifică — respectind  principinl,. 
grupului solistic sau ce] al dialogării intre grupe 
iustr, eventual orch. (Feldman, C. pentru două 
orch. de coarde, celestă, pian si регещіе, Th. Grigo- 
тїп, C. pentru dubia orch. de coarde şi obol, Glo- 
deanu, C. pentrit orch. de coarde si percuție, Istrate, 
Muzică stereofonicà pentru donă orch. de coarde), 
fiecare din aceste tipuri putind fi considerat 
o replică modernă a formei concertante tra 
tonale menționate. Tendinţa către un specific 
concertant (rezultat dim tratarea in consecință 
a instr., în sensul evidenţierii lor solistice — mal 
nou, їп scopul valorificării timbrelor” si efectelor 
specifice —, al dialogului între partide cic.) 
a determinat in compoziţie intrepătrunderi 
ale е. cu alte forme” si genuri (1, 2) muzicale : 
alături de poemul” sau rapsodia*.cu caracter 
concertant sau de alierile е. cu muzica de camerá* 
deja amintite, mai apar ca lucrări cu atribut 
concertant (declarat sau nu) simfonia, sonata, 
variatiunile* (Ciortea, Variafüunt pe о temă de 
colind pentru plan şi огей, ), toccata*, burlesca*, 
fantezia” sau chiar „muzica de concert" (Stroe, 
Muzică de e. pentru pian. alâmur! şi percuție ). 
uneori în concepții si tehnici de deosebită 
acuitate inovatoare. (Cl. L. F.) 

Filimon, N, Opere atese, чө. 1, Ш, ей. togriită 


Bibliogr. 
de C. Bikes, Gaia de ©. valeu, Boes 61 
Parada, Т. Cronies muzicală a опорі Tapi, las Cert 





















coneertant, adjectiv care semnifică : 1. Rolul 
solistic acordat unor instrumente din orches- 
trà*, a căror intervenţie singulară sau asociată 
(avină un caracter virtuoz, solistic)_se apropie 
de genul specific de concerto grosso“, şi anume 
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de conc*rtíno (2)(partea ce se opune tulfi*-uiut. 
orchestral); 2. Caracterul ипе! lucrări (uneori 
al unui moment al acesteia), ce se inscrie mai 
mult sau mai puţin explicit în genul concertului 
(2). (Ex. : Simfonta concertantá pentru violoncel 
și orchestră de Enescu; Dansuri concertante şi 
Duo concertant pentru vioară şi plan de Igor 
Stravinsky). (1. В.) 
~ еопеегїїпй (cuv. it.), instrument din familia 
acordeonului*, de formă hexagonală, cu clavia- 
tură cromatică, inventat în 1829 de Damian 
la Viena. (D. P.) 

eoneertino (cuv. it.) 1. Mic grup de instru- 
mente soliste din comperto grosso*. 2. Lucrare 
cu caracter concertant*, avind cel mai adesea 
formă liberă, variaţională*, in care sint eviden- 
țiate calităţile instrumentiştilor solisti*. (Ex. 
C. In stil clasie de Dinu Lipatti). 3. Concert (2) 
de dimensiuni reduse. V. Konzerístüek. (1. R.) 

concerti sacri (eelestastiel) (cuv. it. „concerte 
bisericeşti) v. eoncert (2). 

concertmaesiru (< germ. Konzertmetster), prim 
instrumentist al unei grupe componente din 
orchestră (e. violonist, violoncelist ete.). Prim 
e, primul violonist al grupei de х1. prime. 
Uneori 1 se atribuie si pasaje solistice. (1. R.) 

concerto grosso (< it. concerto și grosso 
„puternie'”, „mare”), tip de concert (2) baroc* 
din sec. 17—18 constind dintr-un grup de 
instrumente soliste* numit concertina (1) sau 
principale şi un altul numit concerto, tutit (2) 
sau ripleni. De obicei grupul solistic (coneer- 
tina) este alcătuit din 2 v]. si un bas continuu*, 
Riplent sint reprezentaţi de orch. de coarde 
care va include ocazional şi instr. de suflat (trp., 
Ob., fl., corni), ex. Concertele brandemburgice, nr. 1 
si 4 de J. S. Bach. Denumirea de e. a fost in- 
trodusă pentru prima oară de violonistul 
L. Gregori (1688—1742) in lucrările sale: 
Concerti grossi а рій stromenit (1698). C. apare 
са o dezvoltare а sonatel* a {re sl sultei* precla- 
sice dar şi са o anticipare a concertului (2) 
solistie instr., cultivat deja de Vivaldi, realizat 
prin restringerea concertino-ului la dol și res- 
pectiv un solist. Autorii de е, folosesc seriitura 
contrapunctică imitativà precum și formele 
specifice suitei: „menuet*, poloneză*, sara- 
, gigăe ete. C. se caracterizează prin 
ogul permanent dintre grupul conceriino 
si ripieni. Forma e. este anticipată de cele 
2 Stmf. eu mat multe instr. de A. Stradella sau 
de cele 12 Concerti grossi de G. Muffat și de 
Concertul lui Torelli al căror stil se apropie de 
cel al Goncertulul pentru 2 vl. solo ce va deveni 
mai tirziu dublul concerte. A. Corelli este cel 
care a dus la perfecțiune forma e. Prin cele 
12 Concerti grosst'op. 6 (1712) acest tip de con- 
cert ciştigă prestigiu şi mulți se vor grăbi să-l 
imite: F. Geminlani adoptă schema celor 
4 mişcări din!Sonata de chiesa (v. sonat) ca formă 
etalon (multe din Concertele ini Corelli depășese 








tem 





` eoncretii, muzicki 


de 5 mișcări). Torelli, Marcello, Locatelli. cul- 
tivă genul de e. Vivaldi a fost acela care a inau- 


de concert. Si cele 12 с. op. 6 de Fr. Hündel 
se integrează aceluiași specific al genului cu 
excepția celui cu nr. 7, căruia fi lipsesc fnstr. 
soliste. Händel păstrează un nr. de 5 mişcări 
їп e, lar numărul instr. soliste variază intre 
З şi 10. Concertele brandemburgice de J. S. Bach 
sint si ele e., într-o formă foarte liberă. Din 
forma e. derivă, în sec. 18—19, Simfonia concer- 
tantă* scrisă pt. orch. si unul sau mal multe 
instr. soliste, integrate in ansamblul orch. 
In sec. 20, forma e. este reutilizatá, ca formă 
propriu-zisă, de orientare neoclasică (v. neocla- 
sicism) de numerosi compozitori intre care și 
românii Lazăr, Toduţă, Vancea, Golestan, 





P. Constantinescu, : concertant; 
triplu conceri. (D. P.) 
contltato (cuv. И. tulburat?), 





indicație de tempo (2) și de expresic* 
interpretare agitată, nervoasă. 

concordant (cuv. fr.) v. voce (2). 

concordanță (germ. Konkordanz) 1. Вее 
convenabilă, in ordine melodică, intre două 
sunete consecutive, spre deosebire de consonan- 
{° care priveşte concomitenfa Intervalelor* e 
сх. la Johannes de Grolieo, c. 1300). 
ane propusă de C. Stumpl, pentru mal mult 
decit două sunete consonante (in opoziția cu 
noţiunea de consonant, ce ar fi rezervată doar 
inervalelor). C. sint astfel toate acordurile* 
principale şi secundare ale sistemului (Il, 3) 
тпајог-тіпог (у. sí armonie) și rüsturnárile" 
lor, a căror condiţie este aceea de a conține o 
evintă* sau o cvartü*, o terţăe sau о зехїй*. 
Noţiunea nu s-a impus, deoarece consonanță 
a continuat să desemneze fără inconveniente 
atit intervalele cit si acordurile. Ant. : Discor- 
дад. (б. F.) 


pentru o 





„concretă, muzicii ~, muzică realizată pe 
baza unui complex de sunete, incluzind atit 
sunete* muzicale cit și zgomote“, care In această 
concepție devin obiecte sonore”. Fiecare obiect 
sonor se realizează prin inregistrări” 
1n care sunetul (zgomotul) este variat, prelucrat 
mecanic (schimbarea vitezei de turație а benzii 
magnetice, reverberaţii*, ecou (1) ete.), fiind 
astfel perceptibil ca un tot ce gravitează In 
jurul unui centru de interes. Aceste obiecte sonore: 
joacă rolul pe care 11 au notele“ in muzica obis- 
пића. Fiind insă 


doar 
sonor, oral, liberă de schematism (atit cit nu se 
reduce singură 1а schemă). C. există prin însăși 
sursa sonoră şi utilizează teoretic toate sursele 
imaginabile, deci este o muzică a coneretulut 
sonor, de unde și denumirea. C. a fost inventată 
si teoretizată (1948) de Pierre Schaeffer, la 
Radiodifuziunea fr. Cu un grup de colaboratori 


concurs 


(printre care D. Milhaud, E. Varèse, Н. Scher- 
chen, O. Messiaen, P. Henry, P. Arthuis, P. Bou- 
lez, M. Constant), dar mal ales cu J. Poullin 
an Tost puse la punct diferite aparate care per- 
mit valorificarea resurselor obiectelor sonore, 
transtormindu-le fn diferite moduri pentru а 
obține o „melodie”, Audiția e. este legată de 
reproducerea prin difuzoare*, ceea ce a dus la 
realizarea unor procedee care să creeze iluzia 
sursei sonore deplasabile in spațiu (у. stereo- 
fonie). Cercetătorii si creatorii in acest domeniu 
au realizat citeva lucrări pe baza tehnicii e. 
Sint cunoscute lucrári de P. Schaeffer ca Sym- 
phonie pour un homme хеш san Volle d'Orphée 
de P. Henry şi Le crabe qui jouait avec la mer 
de P. Arthuis, ete. Percepută ca un curent 
estetic-tehnie înnoltor in muzica scc. 20, e. a 
fost deja depășită de alte curente (ex. muzica 
electronică”) in căutarea ineditului muzical. 
(М. м.) 

concurs. С. de creafle, competiţie In care un 
juriu de specialisti analizează şi selecționează 
(prin atribuire de premii și menţiuni) lucrári 
auricle prezentate de diverşi compozitori — 
al câror nume este inlocuit de obicei de mollo-uri. 
С. de interpretare, competiție In care inter- 
preti vocali și instrumentiști se confruntă in 
cadrul unor recitaluri* sau concerte (1) (cu sau 
fără public), in urma cărora juriul le acordă 
diverse premii sau menţiuni pe măsura talen- 
tului și măiestriei dovedite. Unele dintre e. au 
loc în cadrul festivalurilor (1. R.) 

condue (< Hontakton gr. xovrârov), imn 
(1) constind dintr-un număr variabil de strofe, 
între 18 si 30, care au toate aceeași structură 
ritmică. Fiecare dintre aceste strofe alcătuiește 
un (ropar* şi are un număr egal de versuri. 
Versurile troparelor reproduc, fiecare in parte, 
prin număr de silabe $1 accente (1, 7) ritinice, 
versul corespunzător din prima strofi-model 
numită irmos*. C. este deci construit pe baza 
unui irmos compus anume sau preexistent. С. 
începe printr-un prooimion sau kuculion (gr. 
xovzovňtov), independent din punct de vedere 
melodic (inclusiv metric) față de irmos si 
troparc. La sfirsitul Kuculionului se găsește un 
Tefren*, numit efimnion (gr. púuwov), ce se 
zepetă la sfirgitul fiecărui tropar. În funcţie 
de această stuctură, se presupune că e. era cintat 
antifonic*, de un cintăreț (psalt* sau preot) 
căruia ti răspundea masa credincioșilor, cintind 
numai refrenul. Literele inițiale ale strofelor e. 
formează un acrostih* care redă alfabetul sau 
numele imnografului*. А apărut, se pare, în 
sec. 6, fiind atribuit lui Roman Melodul. С. a däi- 
mult in liturghia“ ortodoxă ріпа în sec. 12, cind 
a fost înlocuit prin canon (2). În forma actuală, 
păstrind numai două din strofele iniţiale, se exe- 
cută la utrenie*, după cintarea a șasea a ca- 
nonului, fiind urmat de icos* si sinaxar. La 
început, e. era cunoscut sub denumirea de imn, 
psalm*, poem, laudă, primind denumirea actuală 
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doar prin sec. 9. Din intregul e. s-au păstrat în 
cărţile de cult incepind cu sec. 10—11) numai 
două strofe, care sint intercalate după cintarea 
a şasea a canoanelor utreniei, sub numele de 
e. şi icos, Printre cele mai vechi e. sint 7 partenos 
simeron ('Hwz20tvog oî,uspov „Fecioara astăzi”) 
ŞI cel al acatistuluie Ti iper malo (Th бтёр 
рахо ,Apüritoarel Doamne”), atribuite tot 
lui Roman Melodul. V. notație (IV). 


Bibliogr. Welless, E, A History of Byzantine Мине and 

Hymnography, Oxford, d, rta irr OR ut Krum 
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condacarion (BIZ) (< gr. худий. 
kondacarion), cartea care cuprinde condacelc* 
sărbătorilor din cursul рр) an. La români, 
alături de tropare* si de alte cintâri, condacelc 
їп notație (IV) muzicală au fost tipărite mai ales 
în volumul numit Sobarnicariue. (S.B.B.) 

conductus (cuv. lat. din conducere „a ducc 
impreună”), formă muzicală monodicà* sau 
polifonic“, uzitată in mod curent Im эсс. 
12—13 (v. Ars antiqua). C. monodie, pe texte 
morale, satirice sau chiar politice cra liedul* 
ev. med. În cazul e. polifonie, silabele textului, 
unic, în lb. Jat. se cintau' în același timp 1а 
toate vocile (2), spre deosebire de motet*, 
formă polif., ce i va inlocui in sec. 14, în care 
se utilizau mai multe texte. Sint cunoscute două 
feluri de ее: cu interludii (e. сит caudae) si 
fără interludit (e. sine cauda). În prima cate- 
gorie se presupunea acomp. instr. care putea 
fi si vocalizat, Melodia principală (cantus fir- 
тиз") este е, la vocea inferioară. (1. S.) 

continalis (cuv. lat. „impreună cu finàlis"), 
їп modurile (1, 3) medievale apusene, un ton 
de repaus, de obicei cvinta* modului, care 
alături de finaiis* poate avea rol de incheiere. 
V. repercusso, (G. F.) 

vonfrerie (< fr. confrérie), corporație de 

din sec. 13—18 (cele mai cunoscute 

sint cele de la Viena, Paris, Mainz, Uznach, 
Strasbourg, Londra). (1.В.) 

conga (cuv. sp.) 1. Cintec şi dans în mars 
(їп coloană) cubanez, de carnaval. 
Se execută {п ritmul unci tobe afro-cubane, 
e. (2), de їа care îşi trage numele. S-a rüspindit, 
după al doilea răzhoi mondial, ca dans de so- 
cietate. 2. Tobà* de formă lungă, subțiată la 
extremitatea inferioară. Grupate cite trei c. 
de mărimi diferite; punerea In vîbratie a mem- 
branelar instr, se face cu degetele și cu podul 
palmei. Numele e. provine probabil din cuv. 
bantu kunga, care desemna un cintec de cere- 
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monial, Adusă din Africa In Cuba, e. a devenit 
instr. de acompaniament* al dansului e. (1). 
Face parte din instrumentarium-ul muzicii de 
dans latino-amer., dar a pătruns și în orch. de 
jnzz* şi simt. (б. F.) 

conjunet, à (< lat. confugere, „а uni”), 
Treaplá e., treaptă” care urmează alteia sau o 
precede imediat, la interval* de secundà*; 
treptele care se succed la interval maf mare de 
o secundă se numesc disjuncte. ® În teoria 
clasică elină, conjuncția tetracordurilor* sis- 
temului (1l, 3) modal (v. systema teleion) se 
realiza ре aceeași treaptă (synaphé), iar dis- 
juneția tetracordurilor prin intervalul de se- 
cundă mare (diazcuzisy. V. eromatism. 

conque marine (cuv. fr. /konk marin/), un fel 
de сока uriașă, utilizată ca instrument de 
semnalizare de către popoarele care ап trăit 
pe lingă țărmurile mărilor. Echiv. gr. strombos. 
(W. D.) 

consecvent (fr. conséquent; germ. Nachsalz ; 
it, riposta) 1. 1. (sens generic) Cea de-a daua 
secțiune a unei unităţi a discursului melodie 
(trazá*, perioadă (1) sau dublă perioadă) struc- 
turată binar* si simetrice. Din punct de vedere 
expresiv, e. constitule o replică sau o comple- 
fare cu aspect conclisiv a anteccdentului*. 
Articularea е. cu antecedentul se face prin res- 
piraţie (v. cezură (5)), cadență (1) sau semi- 
cadență. 2. (în muz. clasică si romantică) Fraza 
secundă (4—8 măsuri) a unei perioade construite 
pe cvadratură (8—16 măs.). Il. Cea de-a doua 
şi eventual expunerile (v. expoziţie) tematice 
imediat următoare dintr-o lucrare (sau frag- 
ment de lucrare) muzicală elaborată prin teh- 
піса contrapunctului imitativ (canon*, fuga*, 
secţiune fugato*). (S. R.) 

conservator, şcoală superioară de muzică în 
care se studiază toate ramurile teoretice și prac- 
tice (compoziție, dirijat, instrumente, cint, 
pedagogie еіс); în uncle ţări este inclusă in 
învățămintul universitar, iar In altele (ex. Ger- 
mania) este considerată de grad liceal, Numele 
este de origine it. si insemna а (la Neapole) 
orfelinat unde se învățau meserii; capii dotați 
erau instruiți tn muzică pentru a alimenta ca- 
pelele* bis, și mal tirziu ansamblurile de operăe, 
Primele e. datează din sec. 16 (Santa Marta di 
Loretto din Neapole, 1537). Școli de muzică au 
mai ființat între timp, dar, sub denumirea si 
în forma à, e. se Inmuljese abla în 
sec. 19 In toate orașele mari ale Europei : Paris 
(1795), Praga (1811), Bruxelles (1813), Viena 
(1817) s.a. (v. invățămint). La București și Iaşi, 
e. lau naştere tn acelaşi an (1864), directori fiind 
Flechtenmacher şi F. S. Caudella. Înființarea a- 
cestor două școli insemnat un moment crucial 
pentru dezvoltarea profesionalismului muzical 
românesc. Sub conducerea unor muzicieni remar- 
cabili ca Ed. Wachmann, Popovici-Bayreuth, 
Otescu, Cuclin, Jora la Bucureşti și Ed. Caudella, 








Musicescu, Ciolan, Zirra 1а Iaşi, s-au pus bazele 
invățămintului muzical, s-au obținut rezultate 
strălucite, În 1919 a luat naștere și e. din Cluj 
sub direcția Iuj Dima. În cadrul e. s-a constituit 
şcoala românească de interpretare care a dat 
atifia artisti valoroşi In diverse domenii și s-a 
consolidat scoala națională modernă de compo- 
тїйє. Toate personalitățile de seamă din trecut 
au ocupat catedre, contribuind la dezvoltarea 
pedagogiei muzicale româneşti. Azi е. de grad 
univ, de la Bucureşti, Cluj-Napoca și lași cuprind 
ре сеї mai multi dintre creatorii, interpreții şi mu- 
zicologil, саге astfel sint integrați în procesul de 
formare a tinerelor talente In cadrul unul Invă- 
Vámint modern, V. învăţămînt muzical. 
Bibliogr. 2004 s eni de, в înființarea Conuriatoruli de 
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ronnsonata, orgà ^ v. electrofone, instru-. 
mente. 

consonantie, principiu ~, implicarea spontană 
şi inconștientă a intervalicii primare (cvinta*, 
cvarta*) și, în general, a celei cu funcţie forma- 
tivă (terla* miel) in structurarea melodiilor. 
de factură premodalá si modală“, Atit prin 
prezenţa lor în melodie*, ca In unele formații 
prepentatonice* ce cunose adevărate succesiuni 
de „salturi” mari, cit mal ales, prin subíacenta 
lor în mai toate tipurile de monodie*, е. а fost 
evocat de cercetările psihologieee (Stumpf) 
şi a fost pus la temelia unor explicații privind 
apariţia muzicii (Hornbostel, Curt Sachs, Brăl- 
loiu, Br cazul), V. distanțial, prinetpiu. (С. F.). 

consonant, relaţie succesivă sau (mai ales) 
simultană de sunete а căror audiție produce o 
impresie agreabilă, de echilibru, destindere. 
Noţiunea rămine cu precădere in sfera psiho- 
logicului, „impresia” d — eu tot 
caracterul ci subiectiv — elementul definitoriu 
al e.z o soluţie așteptată, un moment statie în 
raport cu disonanfa*. Cu toate acestea, puţine 
au fost problemele care, asemenea aceleia а e, 
an preocupat {п egală măsură pe acustici 
si pe teoreticienii muzicii, încă de Ja apariția 
ştiinţelor pe care aceștia le reprezentau. În 
ciuda tuturor dificultăților, s-a căutat perma- 
ment fundamentarea atit obiectivă cit și abso- 
luti а e. cercetările nefiind deseurajate nicl 
astăzi de tribulatille şi necunoscufele pe care 
le introduce în discuție factorii fiziopsihologiei 
si estetici, cu aspectele lor din се în ce mai 
muanfate. Problema e. se concentrează, în prin- 
cipal, asupra următoarelor puncte : 1) natura €. ; 
2) gradele є.; 3) hotarul dintre е. şi disonanţă, 
M Cea mai veche explicație a е, din perimetrul 
culturii europ. este aceea datorată lui Pitagora 
și, în mod sigur, şcolii sale. Conform reprezen- 
tanţilor şcolii, intervalele consonante erau con-. 
siderate ca afinități Intre sunetele componente 
far disonanicle ca eterogenităţi. Un interval 
este cu atit mai consonant cu cit raportul dintre. 
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lungimile de coardă (măsurate pe monocord*), 
corespunzătoare sunetelor rezultante, este mai 
mic. Astfel singurele „rapoarte simple" (in 
lungimi de coardă : 1/1, 1[2, 2/3 şi 3/4) detineau 
singurele e. : prima*, octava*, cvinta* si cvarta*. 
Cu cit raportul devenea mai complicat, e. era 
mai mică; de accea un raport 16/15 (secunda* 
mică) caracteriza deja o disonanjá. Acestei 
definiri, mai mult metafizică decit fizică, a e., 
in concordanță cu concepția filozofică pita- 
gorică a armoniei (I) univers, în care 
numărul realizează totul, | s-a adus obiceţia 
logicá a imposibilității stabilirii unei demarcări 
obivctive intre rapoartele simple si cele compli- 
cate, pe de o parte, si obicetia rezultată din expe- 
timent, pe de alta, potrivit căreia, în cazul 
temperării*, desi cvinta perfectă este foarte 
puţin alterată (ex. 3/2 devine 2,909/1,109), ca 
sună Ja fel ce bine, desi raportul numeric este 
acum foarte complicat. Indiferent їпй de funda- 
mentăride fizice ale e. In diferite epoci si de con- 
cepliile care Je-au dominat, {деса rapoartelor 
simple ale prineipalelor intervale consonante 
а jucat (SE joacă tură) un ral pozitiv in gtudirea 
muzicală praamatică : uceasta si datorită fap- 
tului că principalele ез (e. primare) sint aproape 
aceleași in toate sistemele — prima, octava şi 
evinta nefiind de nimeni contestate — iar 
capacitatea discriminatorie a auzului”, ulterior 
descoperită, prin care frecvenţe” dintr-o bandă 
foarte ingusta sint percepute ldentie nu este 
decit In favoarea acestei gindiri pragmatice, Nu- 
anțarea concepției pitagoreice s-a produs incă 
im antic; astfel, pentru filosofii platonieleni, 
€. era 0 contopire a sunetelor intr-o impresie 
unică, globală, pe cind disonanta era conside- 
rată ca fiind lipsită de această contopire. Con- 
ceplia aristoxenică pune si mai mult accentul 
pe impresie, pe simţul muzical, ajungind chiar 
să nege rolul numerelor In determinarea €. 
Dominină concepția teoretică pină la finele 
Renaşterii», concepția pitagoreicá a fructificat 
şi chiar a determinat apariţia politoniei* pro- 
fesioniste (nu insă şi a aceleia spontane, pop.). 
Apariţia armoniei (Ш, 1, 2) impunea totuși 
revizuirea, chiar dacă nu inlocuirea pitagorels- 
mului, astfel incit intervale ca terta si sexta*, 
devenite componente ale acordului”, primesc, 
incepind cu Zarlino, tot rapoarte simple (in 
frecvențe): 5/4 = terță mare; 5/3 = sexta 
mare; 6/5 = terță mică; 8/5 = sextă mică. Ш 
Descoperirea armonicelor* superioare ale unui 
sunet fundamental a dat un nou impuls cerce- 
tării obiective a raportului dintre t. și diso- 
manti, natura acestora părind a fi definitiv 
elucidată ре baza legilor fizice. O primă obser- 
wafie a fost aceea а înrudirii sunetelor parnind 
de la armonicele lor comune, astfel incit: 
а) două sunete sint cu atit mai inrudite, cu cit 
am mai multe armonice comune și cu cit acestea 
sint maj grave ; b) gradul de înrudire а sunetelor 
componente aje unui interval scade treptat 
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in ordinea intervalelor: primă, octavă, duo, 
decimă, evintă, суагій, terță mare, sextă mare 
septimă mare, secundă mică ; c) cu elt gradul de 
Inrudire scade, cu atit scade si gradul de e. si 
invers. Principiul Inrudirii sunetelor а fost emis 
de Helmholtz, care a adăugat acestuia — în 
cunoștință de cauză sau nu privind ideile mai 
vechi ale lui Sauveur — încă două criterii: 
bătăile* acustice şi sunetele rezultante. Astfel, 
pe lingă gradul redus de înrudire provenit din 
numărul mic al armomicelor comune ale sunt- 
telor ce compun un interval, disonanța s-ar 
mal datora bătăilor acustice, adică acelor osci- 
latii de intensitate a sunetelor create de inter- 
ferente dintre tonurile fundamentale sau (si) 
dintre armonicele acestora (dacă frecvenţa 
bătăilor creşte, ansamblul sunetelor interfc- 
rente devine mai aspru, mal dezagreabil). La 
rindul lor, sunetele rezultante (v. sunet (B). 
descoperite de A. Sorge şi de Tartini, sub forma 
sunetelor diferen]lale și completate de Helm- 
holtz cu sunetele adifionale, au fost invocate de 
către cel din urmă pentru intregirea imaginii 
ex disananţă, in sensul că ele pot să intărească 
unul dintre sunetele intervalului, stind intr-un 
raport de e. sau de disonanță cu acestea. M O 
reprezentare schematizatà, dictată de necesi- 
tăți pragmatice, a teoriel e. bazată pe seria ar- 
monicelor este explicarea Intervalelor conso- 
nante prin frecvenţa apariției lor în seria armo- 
nicelor. S-a observat, pe bună dreptate, că 
primele 10 armonice conțin intervalul de octavă 
de opt ori, cvinta de 5 ori, cvarta de 4 ori, (ега 
mare și sexta mare de trei orl, terpa mică și sexta 
mică de două ori; intervalele disonante (secun- 
dele și septimele) apar numai cite o singură dată. 

e aflăm, ca si in cazul pitagoreismului, în pro- 
zenta unei logici în sine a numerelor nu şi în 
aceea a unei explicații propriu-zise. Dar faptul 
nu a impiedicat teoretizarea e. In unele sisteme 
componistice actuale (Schönberg, Hindemith) 
pornind tocmai de 1а acest criteriu pragmatic. 
M Dacă sub aspect experimental explicațiile 
numerice nu au mai fost satisfăcătoare în epoca 
pozitivismului științific, chiar și teoriile bazate 
pe seria armonicelor superioare nu au răspuns 
— cu tot pasul inainte făcut spre coroborarea 
datelor fizice cu cele fiziologice și cele psihice— 
Ja toate întrebările pe care practica muzicală le 
ridică. Teoria lui Helmoltz se aplică, astfel, 
numai gamel* naturale și este dezisă de către 
temperare*, Ea se aplică, de asemenea, inter- 
valelor mu și trisonurilor sau acordurilor* de 
mai multe sunete (în acordurile perfect majore 
sau perfect minor*, ce constituie baza armoniei 
clasice, арат bătăi chiar de Ia a treia armonică, 
a celor trel sunete componente, ceea ce ar face 
ca acordurile så fie considerate numai imper- 
fect consonante). În virtutea teoriei bătăilor, 
disomamta ar scade la frecvențele inalte, cind 
numărul bătăilor este foarte mare, of, In prac- 
tică, se constată că un interval disonant (ex. 
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secunda mică) este extrem de strident tocmai in 
registrul (1) acut, Sunetele întreținute, ale instr. 
„cu coarde și arcus, ale celor de suflat (mai ales 
cele cu sunet fix ca orga* sau armoniul*) măresc 
electul disonanfelor. Cercetările mai noi din 
domeniul fiziologiei auzului (1, 1) (Н. Husson) 
pun sub semnul întrebării rolul bătăilor In deter- 
minarea disonauței, puntud, dimpotrivă accentul 
pe excitarea fibrelor nervoase: aceeaşi fibră 
nervoasă trebuie să fle exeitată de cele două 
sunete ale intervalului pentru a avea senzația 
de disonanţă și, de asemenea, să fie suficient de 
indepürtate pentru a comunica fibrei nervoase 
impulsuri cu sensuri mal mult sau mai puțin 
opuse, M Principalul punet ce desparte accep- 
flunile teoretice ale e. și disonantel de accep- 
iunile artistice este considerarea acestar cate- 
goril în mod static, in primul caz, și іп mod 
«пате (deci complex relational), im cel de-al 
doilea. Atita timp cit muzica a cunoseut în 
exclusivitate monodia*, această dihotomie nu 
n ieșit în evidență, speculațiile teoretice necon- 
trazicind fenomenele firești ale cintârii. Mai 
mult deett atit, caracterul e. nici nu era primor- 
dial in structura melodiilor* (v. şi consonantic, 
principiu) iar disonanfele (de ex. numeroasele 
sceunde, mari sí mici, incorporate oricărei 
melodii) mu eram percepute ca atare, ele con- 
stituind cărămizile de construcţie ale acesteia. 
Odată cu apariţia politoniei* occid., se impune 
apriorismul e., care nu admitea decit parale- 
Jismul* e. primare : cvinta și cvarta. Contactul 














polif. savante cu practicile polif. pop. (їп urma 





$i existența unor polif. bazate pe 
și mu doar pe consonanje imperfecte) 
apariția unor forme mixte (gymel*, fauz- 
lourdon*) în care atit e. absolute cit si cele 
imperfecte (tertele) contribuiau la crearea 
duetului polif., în mişcări contrare” si antipa- 
Tulle, care puneau tot mai mult sub semnul 
interdicţiei paralelismul, reductibil de sens 
sonor perceptibil, al octavelor si cvintelor. 
Odată cu afirmarea terjei, cu toate tribulatiie 
mai mult teoretice ale ei în rindul е, 
statutul evartei devine subsidiar, cvasi-con- 
sonant și chiar disonant in cadrul texturii 
polif.- arm. Aceste linii directoare se păstrează, 
cu mici abateri, in procesul fundamentării polif. 
baroce și a armoniei clasice (v. anticipație; 
intirziere ; cambiata ; pasaj, note de). Tot ceea 
ce survine în stilistica muzicală în urma apa- 
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riţiei cromatismului* wagnerian şi, In general, 
romantic este o continuă tendință de „eman- 
cipare a disonantei" (Dahlhaus), pină la gradul 
Ja care, așa cum se va intimpla In atonalism* 
Şi in dodecafonie*, dihotomia e.-disonanță prac- 
tic dispare. Dependentă, decl de raportul in 
succesiune al formațiilor polif.-arm., de ceea ce 
precede şi ceea ce urmează unei structuri „\сг- 
ticale”, e. este condiționată de numeroși factori 
subicetivi şi obiectivi, de stilul* operei muzicale, 
de intențiile autorului, motivațiile acesteia 
fiind, în cele din urmă, mal mult estetice decit 
de ordin pur fizie. (D. U. şi G. F.) 

contano (< it. contare, „a număra”) v. tacet. 

contra (cuv. it. impotriva”) 1. Abreviere 
pentru contralenor*. 2. С. desemnează, ince- 
pind din sec. 16, contraoctava*. 3. În compo- 
nenta unui cuvint, e. desemnează tipul cel mai 
grav de voce (ex. contralto*) sau al unui instr. 
(ex. contrabas*; contrafagot*). 

contrabas (< it. conirabasso; engl. double 
bass si bass ; Ir. contrabasse ; germ. Kontrabass), 
instrument cordofon cu arcus din familia vio- 
Кее avind, prin dimensiuni sí registru (1), 
poziţia instr. celui mai grav. A fost introdus In 
orch. simf, pe la inceputul sec. 17, rolul lui în 
orch. şi In muzica de cameră“ fiind tot mal In- 
semnat. Coardele e. sint acordate în cvarte* 
perfecte : mí şi la din contraoctavá*, re şi sol 
din octava mare. Cu citeva decenii în urmă s-a 
recurs în orch. la e. ca cinci coarde pentru 
lărgirea registrului grav a] instr. (do din contra- 
octavă). Notele se seriu în cheia“ fa iar în regis- 
tral acut în cheia sol, cu o octavă mal sus față 
de cum sună cle în realitate. Instrumentistul 
cintă la e. — finindu- în faţă — stind pe un 
scaun inalt sau în picioare. Procedeele tehnice 
sint similare cu cele folosite la celelalte Instr. en 
coarde si arcus. (A. Р.) 

contradans (< engl. country dance „dans 
țărănesc”), dans englez de origine populară 
care, spre sfirsitu! sec. 17, se răspindește pe con- 
tinent. ÎI intilnim mai ales în Franţa (contre- 
danse) unde e foarte la modă In tot sec. 18. 


Cueste un dans viol, in măsura 2 sau D și cu 
formă bimară* (fiecare secțiune pulindu-se 
repeta), C. a pătruns în muzica Instr. (Ballard, 
1699) si de орегӣ• (Campra, Rameau - Ex.). 
Mai tirziu, Mozart şi Beethoven au scris nume- 
тоазе e. pentru orch. (tn finalul Stmfontet Erotea, 
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Beethoven introduce un e. pe care 1-а compus 
în 1795). (A. М.) 
contradominantă (< contra* + dominantă”), 
în sistemul tonal, termen desemnind treapta а 
11-а și totodată funcția el armonică (de „„domi- 
mantá а dominantei”), Rameau, primul care a 
analizat funcțional această treaptă, o consideră 
ca avind double emploi („dublă folosinţă”) dat 
fiind caracterul ei atit dominantie cit $i subdo- 
minantie. În concepția dualistă (v. dualism) а 
Jui Riemann si în cea polaristá (v. polarism) a 
lui Karg-Elert e. este opusul simetric al dumi- 
mantel (de ex. fa In do major si mi în la minor). 
Sin.: supratonică sau submediantă. сіну. 
germ, : Wechseldominante. (A. M.) 
contraexpozifle v. expoziție (2) : їй. 
contrafactum (cuv. Jat. ,,contrafaccre"), com- 
poziţie vocală în care textul religios initial (ort 
cel literar, ori cel muzical) au fost inlocuite de 
unul profan, sau invers. Procedeul, frecvent in 
sec. 12—13 In practica lrübadurilor* si tru- 
verllor*, dar mal ales în motetele* de pe la 1200 
si misele* sec. 13—11 (ex. Messe ue РЛотте 
„ arme) ; este Tolosit «i 1n scc. 18 în coralele* pro- 
testante. 
кайи Lir, {ат Do 
Leipzig, 1830. 


eontrafagot (< it. contrafagolto ; engl: double 
bassoon; fr, contrebusson ; germ. Kontrafagalt), 
specie de fagot*, de mai mari dimensiuni, in- 
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strument cu o octavà* mal grav decit fagotul. 
Ambitusul (1) lui real este de Ja sí bemol din 
subeontraoctavă ріла la sol din octava mică. 
Natele se seriu în chela de fa cu o octavă mai 
sus faţă de cum se aud în realitate. Este instr. 
cel mai grav din grupul instr. de suflat din lersn. 

eontraltist, v. castrat. 

contralto (cuv. it, < contra* + allot; tr. 
haute-contre) 1. vocea (1) feminină cea niat 
gravă cu о extensie ce merge de la mí 1а sols. 
Diferenţa faţă de mezzosoprană* este incertă 
si ține mal mult de timbru” decit de registru 
(1). Folosită în it. de oratorii* (Mandel) si 
operi* (Verdi, Wagner, R. Strauss ete). De- 
numirea derivă din divizarea tenorului ( 
altus și bassus în sec. 15, odată cu trecerea d 
polif. pe 3 1а eva pe 4 voci (2); сга cea niat 
înaltă voce bărbătească, eintatà în falst” 
у. allo. 3. Plaut e variantă a Пн!“ 
corespunzătoare registrului vocii de e. 3. 
Instr. de coarde din familia vlolej* constr it 
Че J, B. Vuillaume (1855). Nn sea impus. (0.4. 

tontraltus (cuv. Jat.), v. voee (2). 

contraoetavă, cele şapte sunete grave c. 
seara general, In teoria germ. (ех) Abrev 
contra. V. octapd. (3). (Т. В.) 

contrapunct (< lat. punctus contra puneti: 

punct contra punct”, adică, „notă contra 
notă”), denumire dată tehnicii de combinare a 
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Contrapunct voca! calertrinian (искаш 1a + voei „Lauso Sion") 
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Contrapunct instrumental bachian (Fuga la voci în Dof major, din Whit. KI. LL) 


Molto moderato emoestoso Jen 
























































Centrapunet 


smal multor linii melodice concomitente. Ter- 
imnul se intilnegte pentru prima oară In serie- 
zile teoreticienilor din sec. 13—14 (J. de Gar- 
Jandia, Ph. de Vitry, J. de Muris), dar exis- 
acestel practici este semnalată încă din 
, în tratatul Jui Hucbald : „Musica enchi- 
„ Apariția e. a avut o influență hotări- 
toar asupra dezvoltării muzicii culte europ., 
părăsind făgasul ancestral al monodiei*, 











surstulor (polifonie*) si s-a angajat pe drumul 
vui complexitàti erescinde, unice în evoluția 
stei arte. Trecerea din stadiul monodie in cel 
s-a produs datorită mal multor factori, 
proprii muzicii europ. Dintre aceștia, un rol 
inu mnat tau avut diatonismul* și sistemul 
modal heptacordic (v. mod), cu raporturi con- 
sabuile* și disonante ntre sunete, cate au permis 
suprapunerea acestora în baza unul riguros 
<огїго1 Vertical. Un alt factor 1-а constituit 
notiţia* muzicală, care prin fixarea exactă a 
inil'imil* si a duratei (1, 1) sunetelor a creat 
illtatea stabilirii unor reguli precise de 
izare a structurii polif. Regulile e., privind 
pe Фе o parte elementul orizontal, al desfásu- 
агі liniilor melodice, iar pe de altă parte 
elcientul vertical, al compatibilității sunetelor 
sim itane, s-au cristalizat in cursul unui proces 
len, саге a durat în jur de o jumătate de mil. 
(scc. 10—15), treeind prin epocile stilistice 
Ass antiqua*, Ars поза" si şcoala neerlandeză”, 
pentru a atinge o primă culminaţie în epoca 
Renasterii*. Dezvoltarea tehnicii e. s-a realizat 
pe mai multe planuri. Astfel numărul vocilor 
(2). limitat la două In prima perioadă, s-a mărit 
treptat ajungindIn timpul Renaşterii la 4—8—12 
și chiar mat multe voci. Suprapunerea, simplă 















1а inceput, de notă contra notă, s-a îmbogăţit, 
consecutiv apariţiei muzicii mensurale (v. musica 
mensurabilis ; notație (111)), cu cele mai variate 
combinații de durate* şi grupári ritmice. Miş- 
carea (1) vocilor a ciştigat în suplefe și inde- 
pendent prin introducerea, pe lingă mersul 
parale* (organum*, gymel*, faux-bourdon”) 
a mersului contrare (díscanlus*) sau oblic 
(organum inflorit). Construcția polif., subordo- 
mată multă vreme unor melodii gregoriene (v. 
gregoriană, muzică) care fi serveau drept bazî 
(voz* principalis, tenor (3), cantus firmus*), a 
ajuns cu timpul să Пе creată 10 intregime de 
compozitor. Trecerea materialului melodic de 
1а о voce 1а alta cu ajutorul procedeelor de imi- 
latie* a contribuit apoi, datorită repetărilor, la 
omogenizarea țesăturii polif. și, 1n același timp, 
Ла promovarea principiului tematismului. Una 
dintre cele mai importante probleme ale conso- 
lidării tehnicii, e. а fost Insă cea a raporturilor 
verticale, sau mai precis a tratării disonanţelor. 
Stabilindu-se ca puncte de sprijin ale structurii 
polif. intervalele armonice consonante, 1а 
început numai cele perfecte apoi şi cele imper- 
fecte — prin suprapunerea cârora odată cu 
creşterea numărului de voci au luat naștere 
acordurile”, — s-au creat multiple posibilități 
de utilizare a r în strinsă corelaţie 
cu acestea. Perfecţionarea continuă a e. a constat 
pe de o parte in îmbogățirea sonorități vertical- 
armonice şi pe de alta în sporirea severităţii 
tratării disonanfelor, ambele atribute atin- 
gindu-si apogeul in ere, prin stilul lui 
Palestrina (Ex. 1). O a doua culminatie a artei 
polif. apare in epoca barocului“, reprezentată 
prin stilul lui J. S. Bach. Раја de e. Renașterii, 
care avea un caracter vocal si se desfășura 
intr-un cadru modal diatonie*, cu prepondc- 


contrapunct, dublu 


renta factorului liniar şi cu a verticalitate inter- 
Valică, e, barocului are un caracter instr. ş se 
desfășoară Intr-un cadru tonal funcțional (v. 
tonalitate ; funcție), iar factorul orizontal me- 
Jodie este subordonat celui vertical acordie, 
exprimat prin basul cifrat* (Ex. 2). С. vocal al 
Renaşterii și cel instr. al barocului reprezintă 
cele două tehnici care stau la baza dezvoltării 
с. stilurilor” ulterioare. Dintre acestea, clasi- 
cismul* şi romantismul“, tributare cadrului 
tonal funcțional, preiau mai ales moștenirea 
е. barocului, în timp ce e. sec. 20, eliberat de 
constringerea tonală, are afinități mai mult cu 
liniarismul* modal renascentist. Serialismul* 
dodecafonie descoperă noi valențe ale e., prin 
suprapunerea planurilor sonore după criterii 
proprii sistemului, fácind abstracţie de con- 
trolul vertical armonic traditional. Din punct 
dn vedere, didastic, disciplina. e.. ondifereniiată, 
încă din cadrul general al tehnicii compoziţiei 
în tratatele Renaşterii (Tinctoris, Zarlino, Vi- 
centino), este delimitată abin in see. 15, prin 
separarea ei de armonie. Tratatul fundamental 
al. disciplinei Il constituie ..Gradus ad Par- 
nassum" de J. J. Fux, apârut in 1725, in 
care este preconizat stilul de bază şi metoda de 
Meru, stilul fiind cel palestrinian, lar metoda 
cea a speciilor (specia 1-а, notă contra notă; 
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specia Il-a, două note contra o notă; specia 
lla, patru note contra o notă; IV-a, 
e. sincopat; specia V-a, e. înflorit). Tratatele 
următoare adoptă şi ele metoda speciilor, cu 
deosebirea insă că unele pornesc, ca şi Fux, 
de !a stilul palestrinian (Bellermann, Cherubini), 
iar altele de 1а cel bachian (Richert, Jadasohn, 
Riemann). Disciplina e. tratează pe rind e. 
Ja 2 vaci, 143 voci, la 4 şi la mai multe voci. 
Principalele ci capitole sint : e. cu canfus firmus, 
e. cu linii melodice inflorite, e. imitativ şi e. 
Tüsturnabll*. In urma numeroaselor critici 
aduse aridităţii metodei speciilor pe de o parti, 
ргесиш 1 în baza achiziţiilor muzicologici* 
contemporane privind esența fenomenului рой. 
pe de alta, in pedagogia e. si-au füeüt loc in 
ultimul timp о serie de tendințe Innoitoarc. 
Ele se orientează {п general pe următoarele 
Атосу, 1), studierva separată a t. voral al 
Renasterii si a e. instr. al baroculul, са dou 
modalităţi tehnice diferite; 2) Inceperea si 
diului e. prin cel al melodiei“, principala co 
ponentă a acestuia: 3) Insusirea tratării diso- 
nanţelor ре baza funcţiei lor melodice si armu- 
nice, cu abandonarea metodei speciilor, (L. C.) 
contrapunct dublu v. contrapunct rásturnahil. 
contrapunct răsturuabil (ranversabil), procedeu 
de scriitură contrapunctici* prin care frazele“ 
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Contrapunct răsturnabil 
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melodice suprapuse sint astfel construite incit, 
chiar dacă vocile (2) 151 schimbă ordinea prin 
răsturnarea” intervalelor*, relaţiile stabilite 
intre ele să nu contravină regulilor practicii 
contrapunetice. Acest procedeu este mal des 
întrebuințat fn serlitura la 2 voci (e. dubiu) 
$i da 3 voci (е, triplu). €. poate fi construit la 
orice мегуд], dar cele mai indicate construcții, 
їп care intervalele 151 păstrează prin răsturnare 
calitatea consonanței* sau disonantel, sint 
cele la octavá*, decimă*, duodecimà*. În e. 
la 2 si 3 voci procedeul presupune ca una (sau 
Чопа) voei să rüminà neschimbată(e), iar 
cealaltă (celelalte) să se răstoarne la octavă 
(decimă, duodecimă, sme oricare alt interval) 
în sens ascendent sau descendent (cx.). 

Formula proporțiilor răsturnării intervalelor 
їп contrapunctul rüsturnabil la decimd: 

12345678910 

10987054321 

Formula proporţiilor răsturnării intervalelor 
sn contrapunctul răsturnabil la duodecimă; 

1 2 3456789101112 

1211109876543 2 1 

(м. м.) 

contrapunet triplu у. contrapunet rásturnabll. 

conteasubiect, fragment melodie ce reprezintă 
о contrapunetare (у. contrapunct) a temei* 
Jn fugă” şi care, ca excepția expuneri), neacom- 
palate, a temei la prima intrare (1), este con- 
comitent cu tema. V. subiect; răspuns. (G. F.) 

contratenor, vocea a 3-a care se uneşte 
eu tenorul (3) si discantüs (v. discant (1, 1, 2)), 
destăşurindu-se in cadrul aceluiași ambitus 
(1) cu vocea tenorului. Servește acestuia de 
complement si de întărire a sonorități. C. se 
întilneşte prima dată In sec. 14, In compoziţii 
de Philippe de Vitry $ apoi In operele lui С. de 
Machaut, păstrindu-se pină la sfirșitul sec.15, 
Odată cu dezvoltarea пой şcoli polifonice* la 
4 voci, termenul se conservă dar Isl pierde apli- 
cabilitatea. În realitate e. reprezintă două cate- 
gorii: e- Раззиз* si є.-айив*. Cu timpul ter- 
menul е. a dispărut, răminind numat specificarea 
vocilor de bassus şi allus. De 1а acest altus 
se explică folosirea modernă a termenului ао“, 
V. falsettst (1,2). (M. М.) 

mtratimp (< contra -+ timp), inlocuirea 

repetată prin pauze” a timpilor (1, 2) accentuaţi 
зап a părţilor accentuate de timp (ex) С. 
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contredans (cuv. fr.) v. contradans. 

cool (cuv. engl. rece") v. jazz; progressive 
Jazz. 

coperto (cuv. it. ,acoperit"), indicație teh- 
mică pentru înăbuşirea sunetului de timpan”, 
prin acoperirea suprafeței de plele cu o stofă, 
Sin : timpano. e. sau timpani coperti. 

copla v, fandango, 

copula (cuv. lat.), discant (1, 1) de tip melis- 
matic* care imbogüjeste penultima notă a 
cantus. planus*-ului (aflat Ja tenor (3)). Accep- 
linea termenului s-a lărgit, desemnind orice 
discant cu inflorituri, pe una sau mai multe 
note. (1. S.) 

сог (< gr. yopós, horos; lat. clorus* — v, şi 
chorea; fr. choeur; engl. chorus; germ. Chor; 
ital. coro) 1. Ansamblu de cintürell праці 
1n mai multe grupe după ambitusul și registrul 
(1) vocilor (1). Dacă e. cuprinde numai voci 
feminine, numai de copii sau numai bărbătești, 
se numeşte e. pe voci egale, lar dacă el cuprinde 
atit voci de un fel cit și de unaltul, e. mixt. 
Dacă е. este fără acomp, instr. poartă denumi- 
rea e. a capella* 2. Piesă muzicală scrisă pentru 
un astfel de ansamblu. În multe ţări există strā- 
vechiul obicei pop. de a cinta în e. pe aceeași 
melodie la unlson*, їп octave”, cvinte*, cvarte* 
sau terțe*, conform registrului convenabil 
fiecărei voci, fie în sistem de burdon (1), în 
canon (3), eterofonle (v. eterolonie) sau rudi- 
mentar arm. Din cele mai vechi timpuri insă, 
practica corală este semnalată la unele popoare 
ca clement indispensabil al fastului 1а curte sau 
religios, Astfel se intimplă fn antic. la egipteni, 
1а babilonieni și mai ales la evrei, unde era 
obisnuit cintul coral responsarial* gi antifonie 
(у. antitonie). În Grecia antică se dezvoltă o liri- 
că. corală în decursul see, 7—6 1.елп., legată de 
existența „unisnilor de cintăreți și dansatori”. 
Acestea executau în special ode (1) în care pro- 
slăvean faptele zeilor sau pe cele ale unor perso- 
malitàti de seamă ale timpului. Cintul era indi- 
solubil legat de cuvint $1 gest, fapt întărit apot 
de rolul foarte important pe care 1-а jucat e. 
în tragedie* $1 comediile perioadel clasice, Evo- 
lutnd in porțiunea rotundă din fata primului 
rind de bănci al amfiteatrelor, denumită „ог- 
chestră”, e. (12—14 membri) comenta prin 
cint și mişcări de dans faptele și ideile ce se des- 
prindeau din piesă (ceca ce explică şi etimologia 
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Contratimp 


antrenează astfel 6 deplasare а accentelor me- 
trice (v. metru (1)). V. accent (11, 1, 3) ; ritm, 
(A. м.) 

contrebasse de viole (cuv. fr.) v. viola eon- 
Xrabasso. 


euvintului e. (1)). În Imperiul Roman mari 
ansambluri corale erau prezente la spectacolele 
din circuri și teatre. Apoi practica coralà trece 
şi în serviciul cultului creștin, Pină în sec. 10 
(e. n.) în bis. catolică e, cinta la unison. Treptat 


сога! 


apar insă formele cele mai simple de polifonie*, 
organum*-ul, conductus*-ul, urmind ca mai 
tirziu motelul* (sec. 13) şi misa* (sec, 14) să 
se impună ca forme poli. din со în ce mai com- 
plexe ca serlitură și număr de voci. Mjnástirile, 
catedralele sau capelele intreținute de marii 
seniori reprezentau adevăratele școli muzicale 
din care tinerii ieșeau antrenați In egală măsură 
in calitate de cintăreți, coriști și compozitori, 
gata oricind să strălucească în arta improvi- 
зації". Formaţiile erau restrinse, reunind doar 
2—3 cintăreţi la o singură voce. Abia in see. 15, 
¢. mari (cum arfi la Capella Sixtina din Roma) 
ajung la 30 de membri (bărbaţi şi copii). De 
pe la sfirgitul see. 14, odată cu zorii Renașterii” 
(Ars Nova*) incep să se dezvolte si genurile 
vocale laice, balada (1), сассїа*, rondeau*-ul, 
chanson*-ul, madrigalul*. Sc Incetiteneşte trep- 
tat seriitura 1а 4 voci. În ste. 13 muzicienii fla- 
manzi Dufay, Ockeghem, Obrecht. Josquin 
Desprez füurese un complex mestesug al com- 
poziţiei polif., bazat pe felurite procedee inita- 
iive ce se teg intre un număr foarte divers de 
voci. Misa și motetul se clibereazà tot mai mult 
de tirania cintului ohlizut (cantus firmu; 
Sec. 16 aduce o implinire a stilului vocal, suple- 
еа, cantabilitatea, expresivitatea muzicii ma- 
drigaleşti fiind modelate dupa sensul versurilor 
(Palestrina. Lassus, Marenzio, Monteverdi, Ban- 
chieri, Gesualdo, Morley). Scriitura ре 4—5 voci 
predomină, stilul omofon* apürind din ce in 
се mai frecvent ca o tendință spre claritatea 
expresiei, spre monudia(2) acompaniată, 
Mărimea ansamblurilor vocale rămine redusă, 
amploarea sonoră nefiind dată decit de pre- 
zența in unele mari catedrale (San Marco- 
Veneţia) a 2 sau chiar 3 coruri cintind anti- 
fonic, În sec. 17—18, largi destășurări corale, 
adevărate sinteze ale unui stil polif.- arm., isi 
fac loe in opere, dar mai ales In orat. (Bach, 
Händel). Sfirsitul sec. 17, care marchează lai- 
cizarea vieții muzicale, aduce și emanciparea 
mișcării corale, Pe la 1770, cind în Europa si 
America se generalizează concertele (1) prin 
subseripție, tot mei multe societăți corale, alcá- 
tuite 1n mare măsură din amatori*, își aduc 
contribuția 1а aceste concerte publice. Pe ia 
1800, o societate corală putea cuprinde aproxi- 
mativ 100 de membri (inclusiv femel, nu de 
mult admise Ja asemenea manifestări), Sec. 19 
este sec. marilor e., acum ajunzindu-se adesea 
Ja ansambluri cuprinzind între 200 si 800 membri. 
C. se alătură ansamblului orch. in simf. (Bee- 
thoven, Liszt, Mahler), creind ample fresce 
sanane. Muriniauii, romantici se adresează lasă. 
şi amatorilor, scriind miniaturi corale sau 
diverse e. pe voci egale. Bi Sfirşitul sec. 19 şi 
fneeputul see. 20 trezese și în {ага noastră un 
interes deosebit pentru muzica corală, atit cea 
laicü cit şi cea bis. Se inființează mari asam- 
biuri, cu o foarte bună pregătire : „Corul Mi- 
iropolitan" din Iași (1876) condus de Musi- 






















ccscu, „Reuniunea română de cintări și muzică” 
din Lugoj (1869) condusă, din 1888, de Vidu. 
„Reuniunea română de muzică și ci Р 
din Sibiu (1878) condusă de Dima şi „Кеш 
de muzică si cintări” tot din Sibiu (1881) con- 
dusă de Johann Leopold Billa, soc 
corală „Carmen” din București (1901) con: 
de D. G. Kiriac, precum și multe alte c. In 
diverse orașe si sate; prin repertoriul abcrdat 
si promovat, ca si prin turneele pe care le vor 
realiza în toată (ara ele vor contribui enor: 
stimularea creaţiei naţionale, în bună n 
inspirată și bazată pe folc. precum și 
pindireg si susținerea ideilor patriotice. 
inseamnă prezența în lume a celor mai e. 
tipuri de ansambluri corale, apte de a interpreta 

atit operele veacurilor trecute elt si 
contemporană. Scriilura corală a suferit 
Tnnoiri substantiale. Concepții nui ce vin sû in]à- 
ture vechea incadrare a partituri corale ре 
sieele voci s., a., t., b. aduc si efecte nol, 1; 
coloristică, Impingind 






























vorz la unison al lautci 
easi clapă” la pian”, tuburile unui re 
2) mist al orgii“ acţionate de ac 
«ара. 3. În Renaștere, un grup de instr. de 
coazde sau suflătari din aceeaşi familie, dir «e 
talli diferite. (О. B.). 

сога] (< lat. cantus choralis ,cintare coi 
zr. chores ,cor") 1. Cintare corală a v 
structură este determinată de corespo 
muzicii eu versul. 2. Gen el muzicii reli 
vest-europ. caracterizat printr-o ntmosfi 
meditaţie, liniste si reculegere. Determi s 
pentru conturarea unul e. este ritmul*, fc 
puţin variat, bazat pe valori* de поќе» ega! 
lungi. De asemenea, linia melodică este 
simplă, C. este interpretat de obicei de co 
(1) mixte. În ev. med. e. era cintat la unison” 
in bis. catolice $i polifonie* de câtre proto 
tanți. Odată cu Reforma 101 Martin Lut 
see. 16, е. a căpătat o importanță dea 
Cunoscátor si iubitor de muzică, Martin Luther 
si-a dat seama de importanța muzicii petru 
educarea poporului în practica de cult. Dv 
accea el а cules melodii profane și le-a adsptat 
la textele bis. С. a cunoscut o largă rüspledire 
in muzica lui J. S. Bach, care ka prelucrat si 
Ya folosit In compoziţiile sale (imnuri*, fugi”, 
тизе”, psalmi* ctc.). Sint renumite şi foarte 
numeroase e, prelucrate (armonizate) de J. S. 
Bach pentru cor şi care apar In cantatele*, 
motetele®, тартса" şi pasiunile” compase 
de el. Tată citeva titluri : „Auf, mein Herz, des 
Herren Tag”, „Es reifet Euch cin schreckliches 
Ende", „Komm, du süsse Todesstunde". €. a 
pătruns şi în muzica Instr. fiind adeseori temă” 
pentru realizarea unor variaiuni* (J. Braluns 
în Simf. nr. 4, partea a IV-a, realizează 32 de 
warlatiuni polif. pe baza e. „Nach Dir, Herr" 
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din Cantata nr. 150 de J. S. Bach). С. stind la 
baza altor forme* și genuri (1, 2) muzicale cu- 
noscute a format noi forme şi genuri cum sint + 
ntata-e., fantezia-e., fuga-e, preludiul-e. 
(v. preludiu (1) e, variat) etc. În muzica simt. 
-cortemporaná e. este folosit adesea fără пісі o 
legătură cu textele religioase, fiind preferat 
ru redarea unei atmosfere de meditaţie, 
sobre, profunde, liniștite. Asemenea Iuerâri sint 
Sirf. nr. 9 (partea a 11-а) de Dvoták, Simfonia 
nr. 13 (partea a Ila) de Șostakovici. În 
muzica românească, e. apare cu precădere în 
nuiziea simt. a lui W. Berger (Simfonia nr. 4 
partea a IV-a; Simfonia nr. 11, partea a 
I-a), (M. M.) ` 

rorală, formaţie vocală (feminină, masculină 
sau mixtă), cu număr variabil de membri. În 
Torme  Imstituţionalizate, e. este, în uncle 
țări, o formaţie de mari proporții. Execuția 
c. poate fi exclusiv a cappella” sau cu acomp. 
instr. V. cor (1). (1. В.). 

ceral variat, variațiuni pe o temü* de coral 
(2) ce comporta, tn general, tot atitea varia- 
tiuni® cite strofe are coral]. Provine din Cho- 
raib-urbeitung (germ.), їп саге melodia de coral 
este amplificată şi ornamentată (v. ornamen- 
tare). Cu timpul, melodia de coral devine un 
cantus firmus* pe care se sprijină un c. punct 
sirhi sau liber (uneori sint folosite și jnstr.). 
S-a diferențiat: а) сога! figurat (v. figuraţie) : 
b) «oral eanon*, wn coral figurat cu dezvoltarea 
coronică : с) coral fugat (fugato) sau motel-*coral 
lul este ori subiect al fugii*, ori un contis 
firmus peste саге se suprapune o fugă); d) can- 
tală“ecoral ; e) fantezte*-coral (melodia de coral 
este tratată In stil improvizatoric) : f) partita*- 
51; g) preludiu-coral (х. preludiu (1)) (ex. 

. Bach, OrgelMüellein, cuprinde 4 partite- 
orit. 

vor anglais (cuv. fr. si engl.) v. corn englez. 

torübeasca (eorobasen), joc* popular romà- 





























nese, de bărbaţi sau mixt, răspindit în nordul. 


Moldovei, Se execută în formaţie de „ceată 
în cere” (monom). Are ritm binare și o mişcare 
moderată cu pagi bătuţi în contratimp“ si sări- 
pe ambele plelosre. Figurile se execută ln 
паа. 

vorüblereasca v. eorăgheşte. 

«urăgheşte (corăgeasea, corăbiereasea), joc* 
popular románese, de bărbaţi sau mixt, răs- 
pindit in Moldova centrală (jud. Bacân, Neamţ). 
Este varianta moldovenească a briului* car- 
patic şi se joacă în formaţie de semicerc сп 
braţile pe umeri, Are ritm* sincopat* cu motive” 
de trei măsuri şi mai multe variante (1, 1) melo- 
dice. Mişcarea este deosebit de viguroasă cu 
figuri de virtuozitāte jucate pe loc alternind 
«и ocoliri (line) ale spațiului de joc în direcţia 
iversă rotirii acelor de ceasornic, executate 
1a comandă. 

coreesa v. Invirtha. 








coregrafie 


corda (cuv. it. ,coardà"; fr. corde) 1. În 
muzica pentru pian, prin indicaţia una e. („о 
coardá") se cere utilizarea pedalei* stingi (de 
surdinà*) care determină ca acțiunea clocâne- 
elor să se producă, printr-o dislocare, asupra 
unei singure coarde in loc de trel; due corde 
(mdouă coarde”), rar utilizată, indică apăsarea 
pe jumătate a aceleiaşi pedale, determinind 
lovirea a cite două coarde. Revenirea la normal 
se indică prin tre corde* sau lutte le corde. 2. În 
partida” instr. cu coarde, una e. indică execu- 
tarea unui pasaj pe о singură coardă, spre a se 
obține o maximă omogenitate a sunetelor, V. 
sul (și sulla) ; poziţie (2). 

cordar, accesoriu al instrumentelor cu coarde, 
Asezat la baza instr. deasupra cutici de rezo- 
manfi*, e. fixează capetele coardelor*. La ca- 
pătul opus, cuiele prind celelalte capete, avind 
rolul mobil al variației de tensiune, de acordaj 
2). V. piolind. (б. М.) 
сог de bassette (cuv. fr.) v. corno di bassetto. 
vor de chasse (cuv. fr.) v. corno da caccia. 
cor de poste (cuv. fr.) v. corno di postiglione. 
cor d'harmonia (cuv. fr. „corn de armonie”) 
v. curn. 

cordatone, instrumenta v. Instrumente (1). 

coregrafie (< fr. chorégraphie, din gr. chorea 
„dans” + graphein „а serie”) 1. Sistem de 
notare a dansului. Începuturile natării dansi 
rilor se situează in sec. 16 din nevoia de a păstra 
şi transmite concepţia inițială. Sisteme imper- 
fecte de hotare au fost alcătuite de Fabrizio 
Сагово da Sermoneta ( Baltaríno, 1581). Thoinot 
.\rbeau (Orchésographie, 1388, tratat în formă 
dialogată despre istoria si natura dansului, cu 
descrieri ale diverselor dansuri de epocă), 
Cesare Negri (Nuove inventione di Balli, 1604). 
În 1701, intr-o Culegere de dansuri sint deserise 
unele dansuri din repertoriul Operei din Paris. 
In 1852, Arthur Saint-Léon publică Sténochoré- 
graphie, cu un sistem de notare paralel cu cel 
muzical, adoptat în 1891 de către Stepanov din 
Petersburg (in care au fost scrise, apoi, baletele 
lui Petipa). Metoda modernă, Labanolalion, 
alcătuită din simboluri abstracte, aparține lui 
Rudolf von Laban (1879—1958). Nici unul 
(mai sint și altele) nu este insă pe de-a-ntregul 
satistăcător. După apariția cinematografului, 
a videoinregistrării se uzitează astfel de mijloace 
care nu sint, desigur, cuprinse în sfera е„ dar 
suplinesc funcţia acestuia. 2. Arta de a compune 
paşi de dans, dansuri teatrale și, în genere, 
balete*. Acest al doilea sens al termenului este 
ca) mal răspinăit și desemnează, actualmente, 
crearea oricărui fel de dans, a spectacolului de 
balet sau a părților dansante dintr-un spectacol 
oarecare. Pentru a evita confuzia de termeni, 
Serge Litar propune pentru coregraf denumirea 
de choréauteur. Orice е. se sprijină pe o țesătură 
muzicală sau cel puţin ritmică (dansurile fără 
muzică sint foarte rare). C. se realizează de 
zegulă prin conlucrare cu un compozitor sau, mai 














corepetitor 


nou, prin recurgere la muzici deja compuse 
(unele fără destinaţie dansantă). Marile perso- 
паду ale dansului au fost dublate, adesea, 
de coregrafi, unii fiind, totodată, teoreticieni 
de seamă ai e. Jean-Georges Noverre (1727— 
1810) a preparat, prin baletele (circa 100) gi 
scrierile sale (Scrisori despre dans și balete, 
1759), terenul pentru apariţia baletului modern, 
inițiind „baletul de acțiune” tn саге a excelat 
Salvatore Viganò (1769—1821), pentru care 
Beethoven a compus Creaturile iui Prometeu 
(1801). Evoluţia artei e. este organic legată 
de cea a baletului şi, desigur, a muzicii. Au seris 
balete Mozart, Gluck, Delibes, Ceaikovski, 
Glazunov, Stravinski, Poulene, Satie, Mil 
haud, Aurie, Prokofiev, Copland, Haciaturian 
$a. Ш În România, coregrafii s-au afirmat 
dintre dansatori, creind о direcție marcată 
prin insușirea limbajului clasie (prin Anton 
Romanowski), fecundat de sugestii ale pasilor 
dansurilor pop. (prin Floria Capsali). Activitatea 
pedagogică, interpretativă și de creaţie a fost 
strins implețită, fmpunindu-se personalități са 
Oleg Danovski, Tilde Urseanu, Bela Balogh 
за, (P. C.) 

corepetitar, pianist acompaniator саге ajută 
soliștii* — in orele de studiu — la insușirea 
pieselor de repertoriu. Pe рда un dezvoltat 
simt al stilurilor”, e. trebuie să dispună de o 
mare uşurinţă in lectura la prima vedere a 
partiturilor. V, acompaniament. (1. В. 

corinmb (< gr. zogetog, .troheu" + lamb*) 
(їп prozodia greco-latină), picior (1) format din 
două silabe scurte încadrate de două lungi: 
=U U =. (А. M) 

corifeu (< gr. xogupxioz. horíphaios, „соп- 
ductor"), conducătorul corului in teatrul 
antie greece. V. cor; tragedie. (A. ML) 

ruri despărțite”) 


corn (їт. cor; germ. Horn; И. corno; sp. 
trompa), instrument de sunat din alamă, асас 
tuit din ambuşură“, corpul e. (tubul propriu- 

















Coraul natural (fm diterka epoci 


zis) la care sint ataşate 3—4 ventile* si pavi- 
lionul*. Întinderea reală a ¢. este: St bemol, 
—[а® (ex. 1). Se notează în cheia“ sol cu o 
evintă* mai sus decit ceea ce se aude real, iar 
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1n cheia fa cu o evartă* mai jos decit ceea ce se 
aude real, Există e. acordall în fa, mi bemol 
sau în si bemol. C. actual este atit în fa cit și 
în mi demol, datorită celui de al patrulea ventil 
care poate urea acordajul (1) cu о cvartă. „Acest 
tip este denumit e. dublu şi este cel mai frecvent 
folosit. Există si e. triplu care poate fi acordat 
In. fa, în si bemol și în mi bemol, printr-un ab 





Cornul cu ventile 


cincilea ventil, Im orch. simf. sint folosiți de 
obicei patru e. dubli, grupaţi 1—3 şi 2 
primii ciutind in registrul (1) acut, iar села 
în cel grav. În partiturăe se notează pe două 
portative* plasate intre partida* de sufltori* 
de lemn Я partida celorlalte alàmuri, Prin sono- 
ritatea sa dulce e. face și timbral trecerea (legà- 
urs) între cele donă compartimente ale instr, 
de suflat, lemne și alămuri. Intensitatea 
sunetelor ¢. poate fi variată ; redusă, prin apli- 
carea sudinei* sau prin Introducerea miinit 
drepte in pavillon (bouché (2)); o intensitote* 
mai puternică se obţine, dimpotrivă, prin Intoaz- 
cerea instr. cu pavilionul în sus. Ріпа In sec. 19 
ве folosea e. natural. (germ. pt Y 
horn; ff. cor d'harmonie, 

un instr. farê orificii si clape (у. și го сот di 
caccia; torno di postíglione), ale cărui sunete 
— rotimde, catitelate — se obțineau numai pe 
scara armonicelor* naturale (pink la armoni- 
cul 16), Principala difcultate a e. natural cra 
alegerea instr. in funcție de tonalitatea (2) 
de bază si schimbarea efectivă a acestuia in 
timpul execuţiei (acordajele (1) cele mai frec- 
vente fiind în do, st, si bemol, la, la bemol, sal, 
fa diez, fa, mi, mi Бето! pentru ţesăturile inaite 
şi medii, 1n re, re bemol, do, si, st bemol şi ia 
pentru cele grave), dificultate parțial remedia- 
bilă odinioară prin adăugarea tuburilor de 
зет". La 1815, Stölzel inventează e. cro- 
matic са douà pistoane* (ventile); apoi se trece 




















LII 





= 
întinderea cornua [иб reso) 


= 


Întinderea cornutei 


е3 
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Ja cornul cu 3 pistoane care este adoptat astfel 
Jn orch., dinà o mal largă posibilitate de folo- 
sinî a e., cu nol și variate efecte expresive 
și desfügurür| tehnice. С. își păstrează totuşi 
principala funcţie de tranziţie pină in epoca 
Tui Debussy (excepţii face muzica lui Wagner). 
Cariera solistică a е. este destul de lungă (in 
concerte și piese de cameră de Haydn, Mozart, 
Beethoven, Schubert, Schumann, Strauss, Pou- 
Лепе, Hindemith), dar abia in sec. 20 e. capătă 
întrebuințări solistice care 1] așază alături de 
tehnica de virtuozitate a trp. Influenţa jaz- 
zimi”, care plirunde în muzica simf. mai ales 
prin muzica lui Stravinski, se face simțită si 
în partiturile dedicate 4», саге nu-și pierde insă 
nici nota romantică. Lucrări de Weber, Rossini, 
Wagner, Bruckner, Brahms, Ceaikovski, Н. 
Strauss, Mahler, Schönberg, Respighi, Casella, 
Stravinski integrează solo*-uri de €. caracte- 
ristlee, cu motive* și teme* pregnante. Din 
literatura concertantă românească contempo- 
rană se pot cita concertele pentru e. şi orch. 
de Juliu Muresianu și Leib Nachmann. (M. M.) 

vornmansa (cuv. it.) v. empoi, 

cornamnto torto v. cromorna. 

corn еп clape (it. cornelto a chiwi; germ, 
Klappenhorn ; engl. key bugte, kent horn), 
instrument de suflat din see. 18 cu posibilităţi 
cromatice datorită perforării corpului in locuri 
potrivite, acoperite cu clape*. Lipsit de noblețea 
timbrului metalic, е. a fost definitiv Inlăturat 
odată eu apariția sistemului de ventile* (v, 
corn). (W. D.) 

corn englez (it. corno inglese ; fr- şi engl. cor 
anglais; germ, englisch Horn), instrument de 
suflat din lemn, cu ancie* dublă (denumit 
astfel din cauza acceptării greșite a cuv, fr. 
anglais în locul folosirii corcete а cuv. anglé, 
„In Tormà de ung, curbat“). Face parte din 
familia obolului*, dar este mai mare, are pavi- 
liomul* їп forină de pară si un tub metalie curbat 
care uneste ancia cu corpul instr. Are un am- 
bitus (1) real de la mi din octava* mică ріпа 
Ja si bemol din octava а doua ; sună cu o cvintă* 
perfectă mal jos са ob. are o sonoritate mai 
plină si uu timbru* catifelat, puţin nazal. În 
orch. simf. se utilizează de obicei un singur 
©. (А. Р.) 

cornet ( < it. cornello ; fr. cornet à bouquin 
germ. Zink), instrument aerofon eu amim 
surü*, cunoscut din sec. 13. Confectional din 
lemn îmbrăcat cu piele, în mai multe forme si 
mărimi, e. avea diferite denumiri: e. mie (it. 
corneltino ; germ. kleiner Zink) cu extinderea 
între гё—гез; e. drept (it. cornello diritto; 
t ; е. mut (it. cornetto mulo 
germ. ster Zink); e. strimb (И. cornelto 
curvo; germ. krummer Zink) cu extinderea intre 
2 și e. bas (it. Cornelfo torto, cornone ; germ. 
Basszink) cu extinderea între rere, Strü- 
mogi ai trp, aceste instr. am jucat un rol ime 
portant [n muzica instr. a sec. 15—17. (W. D.) 

cornet à houquin (cuv. fr.) v. cornet. 





















corno da caccim 





Tipuri de cornet 





cornet à piston (prese. piston) (cuv. fr. [cornet 
а pistă]; it. cornetto; germ. Kornett), instru- 
ment de suflat din alamă (asemănător trom- 
petele), al cărui diapazon (3) este mal acut 
decit al acesteia. A evolvat din vechiul corn de 
poştă (v. corno dí postiglione), căruia 1 s-a 
adaptat mecanismul pistoanelor*. Este acordat 
(3) în si bemol (mai rar m la și în do). Prin 
supleţea sunetului său, apt in redarea pasajelor 
melodice, e. a devenit Instr. solistie în orch. 
de muzică uşoară* şi de jazz*. A fost utilizat 
totuși $1 In unele pagini simf. (Rossini, Meyer- 
beer, Wagner, Bizet, Gounod), fără a fi fost 
witali nici de moderni (Hindemith, Bartók, 
Stravinski, Enescu). în partiturile» simf., sint 
prevăzute uncori, alături de 2 trp, 2 e. (D. P.) 

cornetta segnale (cuv. П.) v. corno siynule. 

cornettino х. cornet. 

cornetto cornet. 

cornetto a chiavi v. corn cu clape. 

cornetto curvo v, commet. 

cornetto diritto v. cornet. 

cornetto muto v. cornet. 

cornetto torto у. cornet, 

сото da caccia (спу. it. /corno da cafia/, 
„corn de vinütoare"; fr. cor de chasse; germ 
Jagdhorn; engl. hunlers horn), instrument yle 
suflat din alamă de emisje naturald* din sec. 
16—18; de formă conică, prevăzut cu ambu- 
şură, e. înconjura pieptul instrumentistului. 
Acordat (1) iniţial în re, mai tirziu și în do și 
si bemol, emitea sunetele armonice“ intre 2—7. V. 
corn. (W. D.) 

















corno di bassetto 


Corno da caccia 


torno di bassetto (cuv. it.; fr. cor de basselte ; 
germ. Basselhorn), instrument de suflat din 
sec. 18, cu corpul In formă de unghi drept, си 
anc.* simplă, acordat în fa sau ті bemol, cu 
extinderea între Fa (Mi bemol) — do (s: 
bemol 2). Partida (2) era notată In chela* fa 








Corso di passette 
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sau sol, după necesitate. Datorită sunetului său 
de caracter solemn, a fost des utilizat de maeştri 
ai epocii (Mozart, Recoiem, Flautul fermecat ; 
L. van Beethoven, Muzica la Prometeu ete.), 
Se mai întrebuințează în mod exceptional si 
în zilele noastre (C. Saint-Saëns, Henrie VII. 
R. Strauss, Elekra ctc). Este inrudit cu ci 
de care este adesea inlocuit. (W. D.) 

torno di postiglione (cuv. it.| — postiz опе}, 
„com de роў!айоп”; fr. сог de pose; germ. 
Posthorn), instrument de suflat de meto) cu 
ambușuză*, de emise naturald*, cu un corp 








Corno di pestiglione 


de formă conică de dimensiuni relativ feduse, 
utilizat în sec. 17—18 pentru semnalizare, 
Acordat (1) în st bemol, do sau mi bemol, с. 
emitea sunetele armonice* intre 2—7, de un 
timbru* plăcut, catifelat. A fost Inläturat 
odată cu apariția cornu]ul* cu sistem de ven- 
ше». (W. D.) 

corno inglese (cuv. it. fingleze/) v. corn englez. 

cornone v. cornet. 

corno signale (cuv. it. /siñale/ „corn de sem- 
пайгаге”; fe. clairon; germ. Stgnatharas engl. 
duig-bugle), instr. сп ambusurü* cu emisie 
naturală* din sec. 17—19. Cı, cu un corp de 
formă conică, acordat (1) în si bemol, cmitea 
sunetele armonice* între 2—7. Astăzi este uti- 
lizat sub forma trompetelor de semnalizare în 
cavalerie, de către pionieri ctc. Sin. cornetta 
segnale. Sin. goarnă. (W. D.) 
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cornu (cuv. lat), instrument aerofon cu 
ambuguri*, de emisie naturală, utilizat їп armata 
romană, fn spectacolele de cire, la festivități 
tte. De formă Incovolati, e. era construit 





Corou 


dintr-o singură piesă. Era aşezat pe spatele 
instrumentistului astfel ea, în timpul utilizării 
instr, pavilionul să Пе deasupra capului. 
(W. D.) 

coroană (< lat. $i it. corona; fr. point d'or- 
jue; germ, Fermate; engl. pause), denumirea 
semnului сү care, pus deasupra unei пос" 
sau unei pauze*, indică prelungirea valorii* 
acelei note sau pauze. Se întlineşte uneori si 
deasupra bare (1, 3) de măsură. Echiv, it. 
fermata. 

corp de balet, ansamblu (1) de balerini care 
mu defin roluri solistice. În timpul baletului* 
academie era constituit în numár fix de femel 
si bărbaţi și servea drept cadru, simetrie, pentru 
evoluţiile solistice, În prezent, prin e. se Infe- 
iege, uneori, totalitatea balerinilor dintram 
teatru, indiferent de ierarhia Jor. (Р. С.) 


cotillon (< fr. colillon), dans de societate 
dezvoltat imdeosehi In sec. 19, condus de o 
pereche. Era constituit dintr-o promenadă, 
urmată de vals, роїсй* sau mazurcă” si se 

chela cu un dans general. (Р. С.) 

tottageorgam (cuv. engl.) v. orgă americună. 

country dance (cuv. engl.) х. contraduns. 

courant (< fr. courente, „curgătoare” : fig. 
it. corrente), dans a cărui vechime poate fi 
urmărită pină in sec. 10 (inrudit cu sallureflo® 
si gagliarda*). Are măsură ternară*, A fost 
descris de Thoinot Arbcau (Orchésogrophte, 
1588—89, reed. 1888). In sec. 17 au existat două 
tipuri stilizate de e. a) corrente iL, rapidă, 
în 3/4 sau 3/8, și b) e. fr., mai rafinată, In mare 
хова în timpul lui Ludovic al XIV-lea, cind a 
căpătat o alură mai gravă ; caracteristicile aces- 
teia sint: tempo (2) moderat (măsură 2:2 sau 
64, cu treceri frecvente de Ja o măsură la aita), 
instabilitate ritmică, e. punct în general liber 
(melodia trccind ades de Ја vocile (2) superinare. 
Ta cele inferioare). Catre 1600, e. e întilnită ca 
piesă instr. (în Mala, dar mai ales in Germania), 
intrind In constituirea suitei, unde inițial n-a 
avut un loc fix, tema“ ei fiind adeseori doar о 
transformare a celei din prima piesă. Către 
1650, e. ocupa în suită in special locul al Саса, 
si era pusă jn contrast cu alleranda* (Suitele 
Toi J. 5. Bach). 

cow bell (cuv. engl.) v. talangà. 

eracoviae, dans popular polonez din reghmea 
Cracoviei; în măsură binarà*, csie excutat 
de perechi, cu lovirea unul de altul a tocürilor 
cizmelor cu pinteni. (Р. С.) 

«ratimatarion, rnnnoscris nmzical се confine 
eratime (1). 

eratimă (BIZ.) 1. gen de cintare, aparlinind 
stilului papadie*, alcătuită — In vechea mu- 
zică — din melodii executate pe silabe varlate, 
fără semnificație, cum sint: (0-16-10; te-ri-re; 





















































„cratinian 


de-ri-re-rem. Pentru că sllabele te-ri-rem sint 
frecvent folosite, cintările scrise in această 
formă se numesc uneori tereremuri ori teretisme, 
dela gr. терётизрос lerelismos sau аи 
terelisma, eu înţelesul de ornamente* 

În acest fel sint scrise polielee*, Гое 
chinonice* ete. 2. V. notație (IV). (S. B. В.) 

«айша (< Cratinos, poet comic grec), 
(in prozodia antică) vers format din doi dimetri* 
coriambici (v. coriamb). (А. M.) 

trüljele 1. Joc* popular din complexul cã- 
Mușuluie în Dolj şi Mehedinţi. 2. Joe pop. 
românesc răspindit în Oltenia. Este o „horă 
(1) de mină” jucată de femel. Are ritm binare 
și o mişcare vioale, cu deplasări ample prin 
paşi alergati si usori. (С. C.) 

crecelle (cuv. fr.) v. morised. 

Credo (cuv. lat), parte a treia a misei*. 
Și-a luat numele de Ја primul cuvint al pro- 
poziţiei intonate de solist : Credo în unum deum, 
după care urmează o tratare роМопісӣ* com- 
plexă, repartizată la grupe corale alternative 
саге fuzionează în fraza* finală. Între lucrările 
a referință : С. din Misa în si minor де J. S. 
Bach. (1. 5.) 

treseendo (cuv. it. [erefendo] „erescind”), 
indicație de nuanţă prin care se cere o creştere 
gradată a intensității (2) sunetelor, Vocile 
(1), instr. eu coarde şi arcus și cele de suflat pot 
realiza e. pe același sunet. Utilizat rar în muzica 
sec. 17, e. devine, prin şcoala de la Mannheim 
şi prin N. Jomelli, unul din importantele mij- 
1оасе de sporire a expresiei muzicale. С. pe durate 
lungi este caracteristie în muzica lui Rossini și 
excelează în Bolero-ul de Havel. Abrev. : crese. 
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eromatism (< gr. урби® chroma ,culoare" і 
fr. chromatisme; germ. Chromatik; it. cromati- 
cismo), stare a structuril® muzicale, opusă 
diatoniei*, constind In general din modificarea 
acesteia din urmă prin intermediul unor inter- 
vale* mai mici decit tonul*. А. Tipologia е. 
m Сеа dintii definire a e. aparține muzicii 
antice eline (v. greacă, muzică), unde unitatea 
de bază a structurii, tetracordul*, era modi- 
ficat, mai ales în muzica instr. a Kitarei* prin 
chroma = urcarea treptei imediat inferioare 
pilonul superior al tetracordului și apariția, 
îm consecință, în afara semitonului* diatonic, 
a unui semiton cromatic şi a unei secunde mârite 
(ex. 1). Tetracordul cromatic utilizează paşi mai 
mici decit acela ai tretracordului diatonic, dar 
mai mari decit aceia ai celui enarmonie ( 
Avind nu doar un rol de „colorare, e. elin 
constituia baza unuia dintre cele trei genuri 
(Ш). M Teoria muzicii medievale a preluat e. 
în accepțiunea elină, mai ales In teoria muzicii 
bizantine”, care menține ideea unui tetracoră 
cromatic, În Apus, reflexul acestei situaţii se 
recunoaște in teoria hexacorduluie In саге 
între fezacordum molle şi hezacordum durum 
se vădește un contrast al treptelor diferit 
alterate”. Ш Muzicile monodice*, atit cele 
fole. elt si cele tradiționale ale Orientului сипос 
efectele cromatizürii sub imperiul mai multor 
factori : modificări ale tetracordurilor diatonice, 
diviziuni în diverse intervale — Intre care și 
unele cromatice — ale octavei* constitutive 
ale unui mod (ca în muzicile indiene, persane. 


tree (< хри erelicos, 
amfimahru. 
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A, sistem (ca în hexacord), oscilații apropiate ale 
treptelor. Au luat nastere astfel așa-numitele 
moduri cromatice sau neo-cromatíee. O carac- 
trristică a e. în cadrul monodiei o constituie 
cumportarea sa „diatonică”, in sensul că sune- 
tele alterate nu xe comportă ca nişte sensibile” 
(ай, In cel mai bun caz, doar ca micro-sensibile), 
evitind de cele mai multe orl juxtapunerea* 
sunetului alterat cu cel matural*, printr-o 
„Тотти cromatică întoarsă” (Messiaen) (ex. 2). 
(G. F.) B In folclor, e. este rareori direct, fiind 
despărțit, în consesul structurii modale dia- 
tonice, de intervale mai mari. С, treptat de 
alunecare” apare totusi, în portamente* si 
uzează de el mai ales lăutarii”. Sint frecvente 
modurile în care alterarea unui sunet este pro- 
vizorle (mod cu trepte mobile), sau moduri In 
care e. apare numai In registrul (1) grav (ex. 
în mod mixolidie ; fu diez — sol-lu-xi-do-re-mi- 
fu becur) sau numai in registrul acut (în modul 
acustic 1: mi becar -- fa-sol-la-si-do-re-mi bemol). 
Modurile їп care se utilizează una- două secunde* 
mărite sint considerate în muzica populară 
moduri cromatice (Brăiloiu) (v. mod). Treptele 
cromatizate (in principiu oricare din trepte 
poate fi eromatizată) dau naștere unor moduri 
Bogat colorate, complexe, adesea unor moduri 
polivalente : alternare de minor” cu major”, 
pe aceeași fin sau de structuri diatonice 
Și cromatice (ex, mixolidie urmat de colic, pe 
acceaşi bază prin mobilitatea treplei 3; sau 
colic continuat cu colic ce cadenleazà frigic 
sau cu loerie elc.) Mobilitatea plenilor* din 
sistemul pentalonie dă naștere adesea „meta~ 
bolei pentatonice"" (Brăiloiu) „„metabolei strinse” 
(Fischer) (v. metabold). Mobilitatea treptelor 
poate reprezenta o etapă evolutivă de la pen- 
tatonie® spre hexa- sau heptatonie*, cind su- 
netul eromatizat se impune prin frecvență, 
stabilitate și importanță funcțională. (E. С.) 
m Apariţia caracterului de sensibilă al croma- 
tizării, deci al calchierii funcţiei tensionate 
a sunetului cromatizat peste sensibila naturală, 
зе manifestă în polifonia* medievală, unde 
sensibilizările așa-numitei musica ficta* (falsa) 
transformă sublonul* majorității modurilor in 
subsemilonium той", ceea се a contribuit treptat 
la unificarea modurilor in unica structură a to- 
тай (1) major-minore. Tot această structură 
este aceea care stabileşte deosebirea intre semi: 
tonul diatonic şi cel cromatic, Intre e. pasagere 
(un lant de asemenea sunete cromatice dà naștere 
asa-numi tului е, de altinecare-Chailley) зап mo~ 
duionte, cele din urmă de» extremă importanță 
în dezvoltarea armoniei (1), 2). Stabilirea defi- 
nitivà a gumei* cromatice, in care cele 12 sunete 
aw. principial, о importanță cgală, se petrece 
odată cu realizaref teoretică si practică a tem- 
регати» egale. Nolalía (1) europ. în uz apelează 
la normele alteratic (2—3) sunetele cromatice 
sultoare notindu-se, în general, cu diezi* iar 
«ele coboritoare cu bemoli*, tinindu-se seama 
totuși ca sensibilele apărute să nu vizeze tona- 
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Зиа (2) prea indepártate (la diez si bemol; 
sol bemol = fa diez — сх. 3); becarul* poate 
uvea, în uncle situaţii, o funeţie de alterare. 
M Cu rădăcini profunde în structura modală 
şi necunascind efectele „stilului alterat” este 
е. diatonic. O seamă dintre caracteristicile mo» 
dalului, între care structura tetracordală, 
Muetuaţia treptelor In cadrul unor limite fixe 
(tetracordul însuşi, pilonii cvintei perfecte), 
intervalele primare (cvínta, cvarla) sau cele 
generatoare ale sistemelor primitive (terja 
mică, secunda mare) sint preluate în structura 
e. dialonie. Geneza acestui cromatism а fost 
văzută in „amestecul sistemelor” modale, 
inclusiv intre stările lor majore și minore (von 
der Nüll) sau intre o seară diatonlel si una ero- 
maticá, intre diverse раги componente ale 
unui mod, temporar incorporate în tonalitatea 
de bază (Vincent), intre modurile construite 
pe acceaşi finală (Brelet). La configurarea pro- 
filului acestui e. profil ce vehiculează Inter- 
valica primară amintită, contribuie anumite 
legi ce rezultă din mutaţia (1—3) conjunctá şi 
disjuneiă a intervalieii în modal, din evitarea 
semitonurilor imediat alăturate. Intervalele 
aparent cromatice — cele primare — sint ace- 
Ieasi ca si în construcţiile diatonice. Principalul 
element vehiculator al intervalelor primare 
este „formula cromatică întoarsă” care, Inlàn- 
{йа prin ca insisi dă naștere unui mediu 
parțial sau total cromatic, amulindu-se prin 
aceasta reperele modale tradiționale: pilonii 
letracordurilor sau chiar octava (e. diatonic 
dovedindu-se, asemenea altorstructuri cromatice 
contemporane, ca un sistem neoctaviant). Са 
reper al fluxului eramatic se impune în schimb 
„evinta faseiculari", intre ai cărei piloni 
»fascicolul cromatic” urmează un drum şer- 
puitor, printre treptele alterate şi cele nealterate. 
Acest drum nu este întimplător, ci se ghidează 
după formula întoarsă. 7. Situația stilíst(cd a е. 
Orice stare cromatică exacerbată sau generalizată 
este considerată de către esteticile* clasice 
sau conservatoare ca fiind expresia unei deca- 
dente (v. ethos). Sigur este că muzicile folelo- 
rive, ccl puţin cele din spaţiul europ.. cunosc 
mai mult accidental e., in schimb cpocile de 
mare inflorire profesională, de avansată tehni- 
cizare, fac apel frecvent la e. B Trecerea de la 
starea monodică la cea ро. a structurii mu- 
zicale a cromatizat (prin sensibilizare) vechile 
moduri, a condus la esafodaje multiplu croma- 
tice, ca de ex. cadenta (1) dublu-cromaticá а 
lui Machault sau amestecul de moduri, cu sen- 
-sibliele lor caracteristice, In stilul scolit neerlan- 
deze*; cromatizarea madrigalului* (Gesualdo) 
devine chiar o manieră, conformă tendințelor 
manierismului*, Ш În stilul armonie ce se alirmă 
deja în baroc* si, plenar, In clasicism, alterarea 
unităților melodice sau armonice este limitată, 
păstrindu-se echilibrul intre diatonia predomi- 
nantă şi efectele alterării ce Intáresc caracterul 
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dominantie antrenind de regulă sí dominante» 
intermediare. M Romantismul” extinde tot 
mai mult sfera e, dezechillbriné raportul aces- 
tuia cu diatonia, o dublă acțiune de eromatizare 
manifestindu-se pe de o parte în armonie, unde 
componentele acordului” sint alterate, fără obli- 
Байа rezolvării disonanţelore intervenite, iar 
de alta in melodie, unde sensibilele apar 
peste tot; stilul Tristan" al lul Wagner este 
simptomntie in acest sens, Wb Aionajismul* 
a preluat e. wagnerian, absolutizindu-l si desfiin- 
iind, deci, diferenţa funciară dintre e. şi dia- 
tonie. Reorganizarea spațiului total-eromatie 
(dodecafonic) temperat* prin scrie* confirmă 
tocmai egalitatea tuturor sunetelor gamei cro- 
matice. Serializarea altor parametri* de către 
Messiaen și post-serialisti reprezint extinderea 
e. In toate componentele structurii. Ш Coexis- 
tenta e. modal — In ipostaza sa de e. dialonic 
— cu serialismul* si cu alte sisteme (ih, 5) 
actuale îl situcază alături de acestea In tendința 
înfăptuirii Unel ordini total-cromatice. Prezent 
„în forme incipiente In limbajul muzical al şcolilor 
naționale ale sec. 19, e. diatonic a devenit o 
trăsătură caracteristică pentru limbajul şcolilor 
naţionale moderne (.Janáéek, Bartok, Stravinski, 
Enescu ș.a.) sau a muzicii contemporane orien- 
tate spre modal, constituindu-se, pentru mo- 
meni, chiar intr-o replică la adresa dodecato- 
niel. C. diatonic nu este incompatibil, asa cum 
о dovedeşte ultima perioadă de creație a lui 
Stravinski sau vocabularul unora dintre com- 
pozitorii români contemporani, cu ө organizare 
serială ori bazată pe moduri (1,10) complemen- 
tare sau „sintetice” (G. F.) 
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гаарч bei Conference 
Ma Canerden of Bia erdt 1001, Вейарена 1012. 

cromette (cuv. fr.) v. tuburi de schimb. 

eromorna (cuv. ît.; fr. eromorne; germ. 
Krummborn) 1. Instrument de sufiat cu ancie* 
dubJă din sec. 16—17. Anclile erau montate 
intr-un butolas cu deschizătură, care proiecta 
suflul spre ancii fără ca instrumentistul să le 
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atingă са buzele. Pe tubul Incovolat al e. craw 
7—8 orificii. Instr., construit In diferite mărimi, 
avea un ton de un timbru* închis, eu. caracter 
dur. Sim: согпатшо torto. 
2. Tuburi cilindrice (8) ale 
orgilore din sec. 18 cu sunet 
tare, de un timbru deschis. 
(W. D.) 

erotale (< it. crolall; engl. 
erotales; fr. crotales: germ. 
Zymbelstern), talge mici 
din metal de diferite dime 

siunfă de Ya 6—15 с), a căror 
vechime se pierde in antichi- 
tate. Fiecare e. are un sunet 
preci. Berloz, prim lucrarea 
sa Romeo si Julieta, la in- 
trodus 1п orch. simf. Echiv. fr. 
cymbales antiques. (A. P.) 

«тойа v. eruth. 

erowd v. eruth. 

crib v. erth. 

erueifixus (cuv. lat.), seeţi- 
une din credo*, la rindul său 
uua diu părțile componente ale 
misel*. O desávirsità pagină este e. din Mise 
în st minor de J. S. Bach. (1. S.) 

eruth, probabil primul tip de instr. cordofom 
cu arcus* apărut in Europa. De origine celtică. 
cunoseut din sec. 7 sub diferite denumiri (chrolter 
britannica, crolla, crowd. 
erth, crud ete.), prototipul 
avea trei coarde intime 
peste tastieră*, Corpul de- 
formă dreptunghiulară 
prevăzut cu un fi 
rudimentar si orificii de vi- 
braţie in formă de 7-1. 
Май tirziu apar și coarde 
Durdon (1,2), In număr de 
1—2. Trecind prin diferite 
forme şi denumiri (fidita 
giga (2) ete.) din e. se dez- 
хона marea familie 2 vi- 
olelor® și a lirdlor cu arus 
(х. Шта). (W. D) 
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erwd (cuv. ongl) v- 
cruth. 
cuban rattles (cuv. engl) 
v.mararas. ^. aee 
pentru си 





culegere de а, Preocupările 
gerea folclorului” se manifesti Incă Fain sec. 16. 
in citeva țări europene (Franţa, Spania, Xor- 
vega) doar sporadic, curentul de cercetare 
devenind însă general incepind din see. 18. O 
importanţă considezabilă pentru impulsionarea 
e. a deţine voluminoasa colecție, publicată in 
1723, а promotorilor curentului poporarist 
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din Anglia, Perey "Thomas şi W, Scott. (Reliene 
din vechea poezie engleză) ca si volumul lui 
Herder, apărut in 1779 (Gloxurile popoarelor 
їп cintece). Їп Europa răsăriteană, ideile lui 
Herder și e. de cintece ерісе sirbești şi croate 
al abatelui Albert Fortas și ale lui Karadzic 
au avut un puternic ecou sí în România. In 
realitate, interesul pentru folclor s-a născut In 
ucelagi timp cu procesul de faurire a statelor 
naționale şi, pe plan artistic, odată cu formarea 
şcolilor nationale. La noi, culegerea producţiilor 
spirituale ale poporului este o consecință a luptei 
mpotriva feudalismului si a mişeării naționale de 
eliberare de sub jugul otoman. Primele cercetări 
sint realizate de corife&i Școlii latiniste și conti- 
ntatoriilor (Samui) Micu, Gh. Şincai, Ion Budai- 
Deleanu, dr. Vasilie Pop, 1817), їп scopul dove- 
«аби и poporului si a limbii românești. 
Ei culeg date numeroase despre obiceiurile si ge- 
nurile pop. (colinde, cintee* = „hore“: bocete 
ȘI cintec ceremonial funebru, de nuntă si de 
primăvară, dans, instrumente*) care confirmă 
originalitatea producţiilor spirituale ale romà- 
nhor şi continuitatea lor neîntreruptă, lar prin 
„cumpararea celor cinci melodii culese de Eftimie 
Murgu cu melodiile sirbeşti se lărgeşte domeniul 
de cercetare și Ja repertoriul muzical. Conștienți 
4e valoarea documentară, națională și artistică 
a fole, intelectualii vremii lansează apeluri 
pentru culegerea lui, indicind si sumare principii 
metodologice (Ch. Barit, Titus Cerne ete), 
iniţiază culegeri masive de poezii pop. si, paralel, 
dar mult mal sumare, de melodii. În ce priveşte 
metodele de investigație, definirea conceptului 
de fole. scopul si domeniul de cercetare, se 
disting patru etape : de la sfirsitul see. 18, pin 
in jurul anului 1848 ; după 1848 pinà їп deceniul 
al doilea al secolului 20; perioada dintre cele 
două războaie mondiale; perioada de după 
al doilea război mondial. Dacă primele culegeri 
de literatură şi muzică pop. au un scop practic 
imediat, sint efectuate de amatori, fără o me- 
todà ştiinţifică (conceptul de folc. nefiind clari- 
ficat), de unde terminologia variată şi me- 
precisă (poezie pop. poporanà sau poporală, 
arli naţionale, cintece sătene și orüsene, arii 
naționale, melodii române ele), atitudinea 
subiectivă In alegerea pieselor și limitarea do- 
meniului de cerectare, preferința pentru inter- 
prețil-ereatori din mediul urban, Indcosebi 
Jàufari*, „corectarea” si insoțirea acestora cu 
acompaniament* de pian (pentru a le face „mai 
frumoase”, pe gustul publicului orăşean), colecli- 
Пе publicate (sau rămase in manuscris) пе dau o 
imagine precisă asupra repertoriului cu largă 
circulație, la modă, în orașele mari. Ele an o 
incontestabilă valoare artistică si documentară. 
Spre deosebire ê Anton Pann şi Gh. Ucenescu 
care Щй seriu melodiile In notație (IV) psaltică 
— cunoscută intr-un cere restrins din lumea 
satelor şi orașelor — toți ceilalți culegători de 
melodii pop. utilizează notația (I) apuseană 
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(Rujifkî, J. Andreas Waehmann, Ehrlich), 
la care adaugă un acompaniament de pian. După 
apariţia colecțiilor lui Alcesandri, culegerile 
de cintece pop. se inmullese (Micull, A. Ber- 
deseu, D. Vulpian ete.), dar metoda rimlne 
incà un deziderat, deoarece, си toate decl 
rațiile din prefata volumelor care relevă ten- 
іца cercetătorilor de a respecta principiul 
obiectivităţii, de a mu „schimba nemicà niei 
in melodie nici in acompaniament” (Ehrlich) 
sau „melodii aranjale in adevăratul lor stil 
şi Intocmai precum se execută de lăutarii ro- 
minî ... "(Berdeseu), autorit lor nu sint con- 
seevenţi. T. T. Burada si D. Kiriac, „părintele 
științei folclorice românești” (Brálloiu) aduc 
contribuții valoroase la definirea termenului 
de folc., prin schițarea unei metode științifice 
bazată pe principii moderne in ce priveşti 

atitudinea obiectivă faţă de documentul f. 
orice, delimitarea genurilor (1, 3) folclorice, 
lărgirea domeniului de cercetare la diferite 
medii sociale din toate provinciile țării şi cer- 
cetarea exhaustivă a tuturor genurilor legate 
de condiţiile care le-au generat, notarea textului 
poetic sub melodii, inregistrarea“, pe cit posibil, 
а melodiilor cu aparatele vremii (fonograful 
Edison), neinterventia im melodica si ritmul 
pieselor, obligația consemnări datelor auxiliare 
care să explice geneza, viața reală a pieselor, 
numele si virsta interpretului, localitatea unde 
sa clectuat e». cle. La cristalizarea metodei 
stüntifice de e. şi interpretare a producţiilor 
spirituale ale poporului au contribuit mai mulți 
factori: influenţa activităţii folclorice a lui 
D. Kiriac şi O. Densusianu, continuitatea publi- 
calillor iniţiate de Academia Română, în urma 
unor concursuri cu prilejul cărora, în discuțiile 
pentru premiere, se Jămurese şi se propagă 
ideile călăuzitoare ale unci metode ştiinţifice, 
apariția primei metode de folc. muzical a lui 
C. Brăiloiu (Bucuresti-Paris, 1931), activitatea 
intensă de culegere a urmașilor lui Densusianu, 
cea datorată lui Bartók, Brediceanu, Drăgoi 
$-a., înfiinţarea celor două Arhive de folelor* : 
Arhiva fonogramică de pe lingă Ministerul 
cultelar și artelor condusă de б. Breazul (1927) 
și Arhiva de folclor, condusă de C. Brăiloiu 
(1928), adunarea unul material voluminos prin 
intermediul concursurilor Societăţii Compozi- 
torilor Români (1925 şi 1928), propunerea unet 
culegeri sistematice de pe tot întinsul țării cu 
ajutorul unor cadre specializate formate de 
Brăiloiu, la Conservatorul de Muzică din Ca- 
pitală. Ultima etapă, după al doilea război, 
se remarcă prin perfectionarea metodei lui Kiriac 
şi Brăiloiu $i adaptarea acesteia la noile condiţii 
de viaţă si la posibilităţile ample de lucru, in 
cadrul unui institut 1а care colaborează cadrele 
formate de Brăiloiu 1а care se alătură elemente 
noi (Institutul de Folclor din Bucureşti cu o 
filială la Cluj). Aici principiile metodologice ale 
inaintaşilor sint adoptate și aplicate, In cadrul 

















culisă 


unor colective de specialisti, după un plan sis- 
tematic de cercetare, In multe zone ale țării, cu 
scopu) redactării unor complexe monografii 
zonale şi tematice. La tehnica de culegere cu- 
moscutà din etapele anterioare se adaugă noi 
tehnici de lucru si se realizează studii valoroase, 
preliminare ale Marelui Corpus al folclorului 
românesc, ale cărui jaloane au fost fixate In 
urma unor discuţii adincite (n cadrul Institutulal 
de folclor, devenit mai tirziu Institutul de 
etnografie şi folclor apoi Centrul de cercetări 
etnologice şi dialectologice. Numărul impresio- 
nant de melodii inregistrate cu fonograful si cu 
magnetofonul (după 1949), însoţite de un bogat 
material docnmentar (texte poetice, descrieri 
de obiceiuri, de instr., fotografii, filme) sint o 
dovadă indubitabilà a bogăției inestimabile a 
fol. românesc 31 a capacității de cercetare а 
specialiştilor după metodele științifice moderne. 
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culisă (< fr. coulisse), partea mobilă a t 
bulul tambonuJui* ce alunecă in sus si în jos 
pe partea fixă a tuburilor paralele ale instr. 
Deplasind: e prin manevrarea acesteia cu 
mina dreaptă, cxecutantul prelungeste sau 
scurtează coloana de aer, modificind astfel 
înălțimea” sunetelor. (D. P.) 

cunună (sau cintecul cununii), cintec cere- 
monial, legat de wn obicei agrar cu caracter 
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Partondo rubato 
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de griu secerat), pe care o poartă una sau mat 
multe fete (sau băleţi). Obiceiul s-a păstrat 
numai 1n Transilvania. Textul poetic este mitic 
sau descrie elementele esențiale ale obiceiului, 
aspecte ale relaţiilor de muncă din trecut, stir- 
sind cu urări de belșug și recoltă bogată, Stră- 
vechi rit de fertilitate (cu funcţia de a asigura 
recolta bogată, de seleeţionare naturală а sc- 
minţelor), obicelut are semnificație socială, 
rituală și distractiva. Melodiile, deși variate, au 
citeva trăsături comune : structuri sonore cu 
prioritate majore“ pre- sau pentatonice* de 
tip major (cu picnonnl* 1а bază) sau construite 
din gouă mierostructuri (tricordie* majori, 
cu sait inferior de cvartá, plus pentatonie 4i 
prepentatonie 1 evoluat la pentatonie 4, cu 
pieni* ; tetracordie cu salt de cvartà inferioară ; 
pentacord* eu substrat pentatonic sau hexa- 
cordie majoră); formă fixă, strofică alcătuită 
din 2 (AB), 3 (ABC) sau 4 rinduri melodice, 
inrudite (ABCC, ABB, АВ Rf = Av); ritm 
liber, parlando rubato, sau гаг, giusto (Паріс 
(v. sistem (H, 6)). Obiceiul este cunoscut in 
multe țări europ. (а pop. slave și baltice) si 
extradruop. V. Пеши Mofulut. 


пер, van As 
si dcn 









vin, n 
Buhociu, O., Dir. Р der Sommers шы 
"numen iff Jar Balkanologie, уче 
gang VI, Hett 1y шнде 1968. V3 38: Comite En 
oleter Wwiorl, Buc., 1067 ; Moi Nestor, Еа 
Cumina = arbliare à тты, In: Rev. foh 
тг. 6, 1064; Pitit, G, I., Oieee de ale plurarilordin Tar: C 
ful, fo: Core, IL, XXVI, 1892 ; Luingmann, Wu, Tri 
oderunt Бирди Rein, Studien sur баіои der Т 
уне REC Матар Moins NOR) Ellade, Mr Tes 
D'histoire det religions, Paris, 1008. 


cuptet (fr., it., engl; germ. Couplet) 1. 1. În 
forma de rondo*, sectiunile, distinete teniatie 
si tonal, intercalate Intre expunerile repetate ale 
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Cunună 


ritual care se practică la sfirsitul secerisului. 
Cintecul se execută In grup., în timp ce munci- 
torii se intorc la stăpinul holdei, cu e. (obiect 
ritual confecţionat din cele mai frumoase spice 





refrenului*. 2. Secţiunea intii in forma de lied* 
strofică, de tip ABC (denumită și e.-refrem), 
utilizată în muzica corală*, de camera", uşoară”. 
Il. In teatrul muzical (operetá*, revistà*, 
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vodevil*), denumire dată ușor piese vocale cu 
conţinut satiric. (С. A. B.) 

cursus v. repereussa. 

eurtal (cuv, engl.) v. fagottino. 

cutie de rezonanţă, corpul principal al instru 
mentelor cu coarde pe care se fixează cálugul* 
şi coardele. La instr. de coarde cu claviatură* 
(dlavecin*, pian* etc.), coardele sint fixat în 
interiorul e. С. intensifică şi colorează sunetele 
produse de coarde. (G. M.) 

етага (quarti), interval* de patru trepte* 
intro gamă diatonicăe, С. perfectă este e. care, 
pornind de la sunetul de bază (tonică*, finalis*), 
numără două tonuri®şi un semiton* diatonic 
(ех, : Intr-o gamă de do, @о-[а ). C. mărită rezultă 
din mărirea е, perfecte cu un semiton cromatic* 
(ех. lo-[a diez ; ca interval natural*, e. mărită 
se găsește pe treapta a IV-a a unci game majore 
— ex. : fa-st — si, fiind alcătuită din trei tonuri, 
se numește triton*); in gama cromatică tempe- 
таїй* e. mărită este egală, prin „enarmonie”, 
cu cvinta* mieșorată. C. míegorald rezultă din 
micşorarea e. perfecte cu un semiton (cx.: 
do-fa bemol). Denumirea de e., fără пісі о altă 
specificare, se referă la e. perfectă. B În gama 
pitagoreicà, e, avea valoarea de 4/3 (1,33333), 
valoare (raport) exprimind sunetul produs de 
vibrarea unei pătrimi a coardei monocordului*, 
Aceeași valoare i-a fost atribuită şi în ev. med. 
şi în Renastere* (Zarlino). În scria armonicelor* 
superioare, е, ocupă Jocul al treilea (după oc- 
tavă* si cvintă) cu valoarea 3/4 (inversul ian- 
дїшїї coardei). În sistemul temperat, e. are 
valoarea 1,343 (în nr. zecimale) sau 5000 (în 
centi*). Ш Fiind primul dintre intervale, ce 
rezultă din răsturnarea“ altui interval la 
octavă”, respectiv din aceca a cvintel*, e. are 
o situație specială, atit In ceca ce priveşte im- 
plicama sa în constituirea sistemelor cit si a 
АМАИ sale, Interval primar, ca $i octava si 
cvinta, e. intervine mai puţin In constituirea 
unor sisteme (1, 4) pre- si pentatonice* (aflate 
sub imperiul principiului consonantic“ al evin- 
tei), dar are un rol important їп ordonarea, mai 
mult melodică, a sistemelor heptatonice (v. 
tetracord). W În virtutea caracterului său 
primar, e. a participat la constituirea огуалит®- 
ului medieval, detinind un rol precumpânitor 
їп asociere cu terta? — şi in fauz-bourdon*. 
Disputele cu privire la caracterul (calitatea) de 
consonanță perfectă sau imperfect a e. m- 
cepute încă din ev. med. s-au rdsfrint asupra si- 
шафе! sale în armonia (HI, 2) clasică; oricare 
ar fj fost răspunsul faţă cu această dilemă, 
integrarea e. într-o structură de cvintă-țerță, 
structură proprie acestei arm., impunea o evi- 
tare а formaţiilo-verticale de е,, ce dădean o 
senzaţie de „до1”, ca si tratarea е. са disonanță*, 
atit într-o singură linie melodică (voce (2)) 
ca şi în acordul de cvartà si sextă (у. acord). 
Та а} termeni, principiul tonal (v. tonalitate 
(1, 3)), puternic afirmat tn fundamentul arm. prin 



































cvintă + 


cvintă, nu poate fi contrazis de dezechilibrul 
introdus, în același sens, prin plasarea c., In 
grav. Contrar principiilor clasice, arm. sec. 20 
а pus e. Ja baza unor structuri acordice, Пе în 
virtutea unei tonalități lürgite, sau In aceea a 
atonalismului*, fie prevalindu-re, mai ales, 
de rolul structural al e. în melodica de factură 
madal. (б. F.) 

evartăecimă (< lat. quarta-decima „а patru- 
sprezecea"), interval format intre un sunet si 
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Cvartdecimà. 


a putrusprezecea treaptă față de acesta, in 
ordinea scării  dialonice* (septima* peste 
octavà*). (A. M) 

cvartet (quarte) ( < lat. quartis ,palru^: 
it. guariciia; fr. qualior; germ. Quare) 1- 
formaţie instrumentală sau vocală compusà din 
patru executanti, fiecare reprezentind o voce 
(3) unică. Din formele e. instr., е. de coarde, 
deosebit de omogen ca sonoritate și posedind 
largi $i, totodată, unitare mijloace tehnice, vste 
capabil să redea o muzică expresivă, concen- 
trată și nuanțată. 2. Lucrare destinată forma iei 
de e. (1). Cele scrise pentru e. de coarde ciclic* 
(v. elel (1, 2)), se caracterizează prin esentiali- 
zarea imaginilor sonore, solicitind puternic pe 
ascultător, pe un plan de înaltă gindire artis- 
ей. De la creatorul e. de coarde, care a fost 
J. Haydn, toi marii compozitori au scris lucrari 
în acest gen, reprezentative pentru opera lor, 
pentru literatura universală. (С. М.) 

evartolet (<lat. quartus „al patrulea”), 
diviziune (1) excepțională (neregulată) a wnei 
Valori ternare“ în patru subdiviziuni, (А. М 
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evintă (quintă), interval* de cinci trepte* 
într-o gamă” diatonicà*, C. perfectă este e. care, 
pornind de Ia sunetul de bază (tonicà*, finalis*), 
uumără trei tonuri* si un semiton* diatonic 
(ex.: într-o gamă de do, do-sol). C. mărită, 
rezultă din mărirea e. perfectecu un semiton 
cromatice (ex.: do-sol diez; în gama minoră* 
armonică e. mărită apare pe treapta a treia ; in 
la minor armonie — do — sol diez). C. mieso- 
rată rezultă din micșorarea e. perfecte cu un semit- 
ton cromatic (ex. : do-sol bemol) ; în gama cro- 
matică temperată* e. micșorată еме солй, 
prin enarmonie (2) cu cvarta* mărită (tritonul*). 
Denumirea de e., fără nici o altă specificare, se 
referă la e. perfectă, Wi În gama pitagoreicá, 
e. avea valoarea de 3/2, valoare (raport) expri- 

















„evintdecimă 


mind sunetul produs de vibrarea unei treimi 
„a coardei monocordului*, Aceeaşi valoare a fost 
aU şi in ev. med. si Renaștere (Zarlino). 

In Seria armonicclor* superioare, e. ocupă locul 
“al doilea, după octavá*, cu valoarea 2/3 (inversul 
lungimii coardei), În sistemul temperat, e. 
are valoarea 1,498 (în nr. zecimale) sau 7000 
(їп cenţi*). Ж Caracterul „primar” al е., са 
interval rezultat dintr-un raport matematic, 
simplu xau produs pe a doua treaptă a fenomenu- 
lui armonieelor*, joacă un rol primordial in 
toate culturile muzicale {п stabilirea sistemelor 
(11) intonafionale, fiind implicată atit In con- 
sonanfele* naturale, „inconștiente” ce regizează 
cintul vocal cit şi In tehnica instr., unde rapor- 
turile simple in lungimea corzilor și a tuburilor 
sonore conduc la soluții firești. Cu o puternică 
„atinitate tonală” prin pilonul ei fundamental, 
e. este totuși primul interval diferit de octavă* 
care oferă prin cele două componente ale sale 
un element dinamic (pe care mu-l au cele două 
sunete echivalente ale octavei), element „апа- 
lizator” și geperator, in acelasi limp, de noi 
intervale. Astfel, în sistemul chinez sau in 
ed pitagoreie : în cel din urmă toate intervalele 
gamei sint derivate prin reduplicări ale e. 
Pentatonica* este prin excelenţă un sistem de e. 
W În conformitate cu teoria ant. a celor trel 
consonanțe (octava, e. si carta), e. a participat 
la constituirea organum*-ului medieval. A 
ajuns însă curind să fie interzisă Intr-o mișcare 
paralelă* a vocilor (2) — situație păstrată са 
о regulă restrictivă şi în armonia (ЦІ, 2) clasică, 
mal puţin în cea contemporană — tocmai 
datorită stabilităţii sale tonale, се eren, pe de o 
parte, o succesiune de piloni deconcertanți 
pentru unitatea întregului și anula, ре de altă 
parle, prin prea slaba diferenţiere a pilonului 
Superior, una dintre partidele“ ро. V. cere 
eintelor, (G. F.) 

cvintdeelmà ( < lat, gquinta-decima „a cinci- 
sprezecea”), interval* format între un sunet și 
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al 15-lea de 1а el in ordinea scării diatonice* 
(dubla octaya*). (A. M.) 

evimet (qul ( «at. quinfus, cinei”; 
dt. quintetto; fr. gaintelle; germ. Quintette) 1. 
Formaţie instrumentală sau vocală pentra 
cinei executanti. 8. Lucrare destinată formației 
de е. (1). Lucrările de e. instr. se organizează 
ciclic (v. ciclu 1. 2). €. a apărut In creaţia comp. 
universală fie din necesitatea diversificării tim- 
brurilor* printr-o seritur adesea solistică, 
fie din aceea a satisfacerii unei logici muzicale, 
mai ales armonică, insuficient rezolvată de 
cvartet (2), С, de sufători utilizează de regulă 
instr. de suflat de lemn (П., ob., cl.fag.) și un 
corn, 1? timp ce e. de coarde reprezintă un 
cvartet In care se adaugă un е, bas sau în care = 
unul dintre instr. este dublat (2 vl, 2 viole, 
у. cel. — Mozart, Beethoven, Spohr, Brahms, 
Bruckner: 2 vl, vla, 2 v. cell — Boccherini, 
Schubert, Taneev). Cvartetul de coarde, căruia 
i se adaugă pianul, este е. cù pian (Mozart, 
Weber, Brahms, Franck, Fauré, Hindemith, 
Enescu, Șostakovici), Acelaşi cvartet de coarde 
poate fi completat cu un instr. de suflat (e. 
cu cl. de Mozart, Brahms). (G. М.) 

evintolet (Jat. guínfus „al cincilea”), divi- 
ziune (1) excepțională a unei valori binare* sau 
ternare* în cinci subdiviziuni, (A. M.) 











eymbals (cuv. engl.) v. tulgere. 

eymbalum v. ehinvale. 

eymbalus v. jambal. 

eyrenalcum ( < Cyrene, 
coasta Africii) (In prozodia* antică), vers format 
dintr-o dipodie* anapestică si una iambici: 
UU =U Uju — U —. (А. М.) 


oraş grecesc pe 


a 1. Numele cclui de al patrulea sunet al 
gamei® In nomenclatura alfabetică provenită 
de Ja latini prin intermediul teoreticienilor din 
Evul Mediu. În teoriile muzicale anglo-germ. 
actuale, d este echivatentul lui re* ; popoarele 
romanice au înlocuit In solmizatic® literele prin 
silabe (D = re). 2. In sistemul modurilor 
(1, 3) gregoriene, d este finalis (v. finală) pentru 
modul 1 și 2 (dorian și hipodortan ). 3. Chele 
D ега folosită cu acest rol, prin sec. 13—16, 
însoțită intotdeauna de o chele de sol. 4. Abrev 
discant*, dominantă”; da capo*: dul segno 
destra (v. т), 

da саро (loc. it. „de 1а cap, de la inceput”), 
indicație prin care se cere repetarea piesei 
muzieale dela inceput. Abrev. d. e. B. e. al 
fine arată că piesa trebule reluată de 1а inceput 
* Lap apap Ja punetul unde apare menţiunea 
fine. D. e. al segno е pol la codu cere reluare; 
pină 1а semnul @, de unde trece direct la code’ 
Menuetule сјае Include, explicit sau Implicit, 
indicaţia : minuelto d. c. senza ripetizioni, ceea 
ce insemnează cà, după executarea cu repetijii 
a fiecăreia dintre седе 2 secţiuni ale menuetului, 
apol 1а fel a trio(3)-ului, la гергігӣ*, menuetul 
se execută fără repetiţii. V. abreviafii ; arte (1). 

daetil (< gr. 8&хтолос dactylos, „deget”), 
picior (1) metric format dintr-o silabă lungă 
urmată de două scurte: — U U. Îşi trage 
numele de Ja analogia cu cele trei falange ale 
degetului (una mai lungă sí două mai scurte), 
Та versurile dactilice, unitatea metrică coincide 





















( it, 
la rindul lui, din dipodia trohalcă*). (А. M.) 

dairea, instrument de percuție asemănător 
tamburinei*, format dintr-o membrană întinsă 
pe un cere (obadii) de lemn In care sint intro- 
duse din loc în loc mici discuri metalice. Instru- 
mentistul 


sunete prin membranei la care se 
alătură sunetele discurilor metalice. de 
3i avea rol de imprimere a zit- 


origine persană 

тийїї în dans, (L. B. 
dal segno [scio (loc. it. „de la semn”), indi- 
piesei muzicale 


ain 
şi expresive ale corpului omenesc, executate 
de regulă cu acompaniament * muzical. Originile 


4. coineid cu cele ale comunităţilor omeneşti, 
avind funcţii rituale (mistice, războinice), ca 
invocare a forjelor divine (rezultat al nelnte- 
legerii fenomenelor din natură si societate) 
pentru reușita Та vinătoare, confruntări tribale 
ete. La uncle popoare, caracterul ritual s-a pås- 
irat, decantat si abstractizat, pină їп zilele 
noastre. La vechii greci d. făcea parte dintre 
disciplinele fundamentale ale educaţiei, consi- 
serat eficient pentru sădirea, menținerea și 
intûrirea sentimentelor de solidaritate sociala : 
d. războinice (pirice), pacifice (emelil), de culex 
al viilor (epileniee) ete. La rwmani, d. riial 
sallatio (degenerat odată cu decăderea Impe- 
тїшїшї) avea de asemenea funcţii invocatoare. 
În ev. med., cu toată tendința clerului de a 
menţine funcţia religioasă a d. influentele 
daice sint din ce în ce mai puternice, accentus 
indu-se în sec. 13, cind se impun in practica 
socială genuri diverse (denumite chorea (3), 
charola, carole*, danse, estample, duetis, pas- 
tourelle* s.a.), In afara unor alegorii si simboluri, 
«а o expresie simplă şi puternică a dragostei de 
viaţă a poporului. Renașterea” adinceste acest 
proces : pașii simpli de ріпа acum se dezvoll à.* 
se combină, gesturile şi mişcările se individua- 
lizeazá, apar forme nol, se crează succesiuni 
tipice (un à. lent, binar*, urmat de altul rapid, 
ternar*) саге vor genera suita”, cristulizată 
llemanda*, couranta*, 
іца". În vremea lui Bach, suita 
se executa independent și a jucat un rol impor- 
tant tn dezvoltarea muzicii instr. Ре lingă cele 
patru d. de bază, se includ sl altele — bourée*, 
gavota*, musette”, polacca, menuetul* (foarte 
important, devenind parte constitutivă а 
simtoniei*), сїасопа*, pasacaglia* (variațiuni 
ре o temá* ostinato*, cu rol determinant în 
unele forme muzicale), Spre sfirsitul sec. 18, 
din Viena iradiază valsul*, d. derivat din 
Lündler*; tot atunci se impun d. ale altor 
popoare, ca mazurea*, polca*,  boleroul*, 
jota*, fapdango*, ceardagul* s.a. care cuceresc 
toate! mediile sociale, avind rol de seamă in 
constituirea si şcolilor naționale. 
La hotarul dintre sec. 19 şi 20, se răspindese 
d. de origine amer. ca tango*, samba, зарази 
charlestonnl®, 


unor compozitori moderni. Poporul român are 
d. de o deosebită bogăție si varietate, care se 
execută individual, sau in grup (perechi, 
linie, cere), diferind de la regiune la regiune. 
Caracteristică este practica folosirii ca suport . 















dans macabru 


muzical a unor melodii diverse pentru unul și 
același dı, са 91 executarea ре acceaşi melodie 
a mai multor а. Cele талі rüspindité sint hora 
(1), strba*, invirtita*, cülusul* și multe altele, 
^n tendința de generalizare datorită activi- 
täților artistice de amatori şi, indeosebi, TV. 
(V. joc). În creația muzicală românească, d. 
pop. au fost utilizate mai Intii In aranjamente“, 
rapsodii* instr., apoi au stat Ja Daza unor pre- 
Tuerüri* mai complexe, mergtnd ріпа la invenţii 
mulodico-ritmice sugerate de structurile tipice. 
D. românese a pătruns nu numai în muzica de 
balet* a lui M. Jora, P. Constantinescu, Z. Van- 
cea gr, ci şi în creația corală* camerală* si 
simfonică“ a lui G, Enescu, M. Jora, M. Andricu, 
M. Negrea, P. Constantinescu, Th. Rogalski 
$a. (P. C.) 

dans macabru, piesă instrumentală de carac- 
ter, redind o atmosferā- “stranie, sinistrà, 
obținută prin diferite efecte riLmico-melodice, 

armonice sau orchestrale. (Ex. celebre: D.m. 
de Liszt, de Saint-Saëns). (1. R.) 

«auf 1. Denumire dată suitei ciclice de jocuri* 
populare, tn Tara Oașului. Ea este alcătuită din 
trei părți (jocuri) — „eu fete", „feciori In 
roată” și „de-a-nvirtitu”; formaţia In саге 
se joacă cunoaște multiple evoluții — coloană 
de perechi, cere de bărbați, perechi In linie, 
perechi liber repartizate în spațiul de joc, 
deasemenea variază si priza între jucători. 














Ritmul estebinar* sincopate АЈ АЈ 
lar mişcarea, deosebit de viguroasă, cu 
paşi tropotiți, bătăi în pinteni (pe sol și 
în пег) învirtiri, bătăi din palme, însoţite de 
„dipurituri” (strigături* cintate), 2. Denumire 
dată briului* (tip briu bătrin bănăţean), m 
unele localităţi din "Ținutul Pádurenilor — Hu- 
тебодга, 3. Danju, varianta briumi carpatic 
(mocánesc) din Rüsinari — Sibiu. 4. De d., д. 
sus, denumire sub care sint cunoscute variante 
ale ardelenri (1) sineopate, Та zona Vașcăului 
Bihor. (С. 
darabană, instrument de pereuţie popular 
(asemănător tobei* mici), cu două membrane, 








DDALUL MOHULUI. 


întinse pe cele două fefe ale cercului de lemn. 
Sunetul se produce prin lovirea membranei cu 
două bețe de lemn. (L. B.) 

darabukn, tobă* de mici dimensiuni, cu un 
corp de formă conică, din ceramică, pe gura 
căruia este intinsă o fonie de pergament. Rüs- 
pindită în tot Orientul Apropiat, provine se 
pare din Egiptul antie, (б. F.) 

dascăl (< gr. Bidexzhoc si vb. Bozo 
= „eel ente {пха{й pe altul”), (in muzica bis.) 
cintăreț de strană“ ale cărui atribuții se con- 
fundau, pinî acum 30—40 de ani, cu acelea ale 
învățătorului satelor (mai ales acolo unde nu 
existau?invăţători specializaţi). V. cfntaref (2), 
рай. (N. М.) 

daseia (dasa), semne ~ v. musica enchirladis ; 
accent (1). 

daul, instrument de percuție cu două mem- 
Drane care se pun În vibrație prin lovirea cu 
un pelocan” (bát ce are la un căpăt un pámátuf 
mai tare sau mal moule, în funcție de tăria 
sunetului ce se urmăreşte a se obține). Este 
mănătoare tobel* mari. Răspindit jn Ori- 
те» s-a intilnit Ја noi in Dobrogea. 

Daumen (cuv. germ. „degetul mare"), (la 
violoncel* si contrabas*) sunet obținut prin 
apăsarea corzii pe tastieră* cu degetul 
pozițiile (2) inaite, D. se notează cu $ 
notelor respective, (D. P.) h 

Dünpler (cuv, germ) v. surdlnà. 

аВ, abrev, pentru decibel (v. bel). 

des v, mecunice, Instrumente. 


Dealul Mohulul, cintec ritual de seceris 
încadrat într-un ceremonial complex; se ex 
cută în grup mixt, la sfirșitul seceratului. Are 
о temă mitologică, legendară : preamărirea ale- 
gorică a forțelor naturii саге condiţionează сгеў- 
terea recoltei si disputa pentru intiietate a suro- 
rilor acestora. Melodia, o pentacordie* cu sub- 
stra pentatonie*, are formi fixă ternar& (A, 
B, C), se desfăşoară în tempo (2) tărăgănat, în 
ritm liber, parlando rubato ; are caracter solemn, 
Cintecul face parte dintr-un complex de acte 
ceremoniale cu caracter agrar din seria actelor 
legate de fertilitate: confeețianarea unei (sau 
mai multor cununi) cununi din cele mal fru- 
moase spice de griu, purtarea ci de o fată (de 
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mal multe sau de un feclor) jn alai (format din 
purtătoarea cununii, grupul secerătoarelor, fe- 
ciorii, restul muncitorilor), uneori Insoit de 
lăutari ; udarea cununii, sosirea la casa „gazdei” 
(stăpinul holdei secerat), incercarea de răpire 
a cununii, inconjurarea mesei, alegerea unui 
fecior care să la cununa, rostirea unel orații 
(eu elemente comune plugusorulni) masa si 
petrecerea comună. Succesiunea ,actelor" di- 
ferk pe plan regional. Obicei se păstrează 
numai in Transilvania. Este cunoscut si de 
alte popoare din E si din centrul Europei, Cu o 
deságurare spectaculoasă, de mare amploare, 
obiceiul are astăzi un caracter de vesele, de 
sărbătorire a culegerii gpadelor bogate- 


2 Tenică, 1, Ceremonia mii în Tara. 
D iv, 1, Bue, 








lena, Cunvna 
Hilf 1a: Rev: Pew 1964; Comisel, Emilla, Folélor mar- 
ош, Bue., 1907, (E. С) 


dea-nvirtita v. invirtita 
de băț v. fecloreasea (1). 
decasilab aleae (< gr. izzy deki 
lip de vers aleaic* compus din dei dactili* 
şi doi trohel* 





= — 0/—0- 
Este al patrulea (si ultimul) vers din strofa 
atcaică. (A. M.) 

decibel v. bel. 

decimă (< lat. decima „а zecea”), interval* 
format între un sunet si a zecea treaptă faţă 
de aceasta, în ordinea scării diatonice* (terja* 
peste octavă"). 

decimolet (<lat. decimus „al zecilea”), 
grup de note reprezentind subdiviziunea (1) 
în zece părți egale а unci valori divizibile obis-- 
nuit cu 2. 





xd os 





' dessus de viole 


'exodos (In general d. a corului). Repertoriul gre- 
gorian* cuprinde forme recitativice (aclamaţiie, 
lecturi, psalmi*) intonate conform legilor d. D. 
intervine în diferitele tipuri de recitativ (зу 
cristalizate de-a lungul evoluției operei* : recitar 
cantando, 1n lucrările orilor cameratei 
Tiorentine*, d. dramatică din aríoso* in operele 
lui Gluck, Spreehgesang*-ul schónbergian. D. 
se substituie uneori termenului de melodramá* 
care, în Germania $i Franţa, desemnează redarea 
unui text poetic eu un acompaniament* muzical 
adecvat. (С. А. B.) 

deerescendu (cuv. it. /deerefendo/, ,,deseres- 
cind”), indicație de nuanță prin care se сеге o 
reducere gradată a intensității (2) sunetului. 
Abrev, deserese, sau >. Sin diminuendo*, Ant. ; 
crescendo”. 

de dol 1. Joc* popular românesc, cu multiple 
variante, răspindit în Banat și in Ținutul Pä- 
durenilor (Hunedoara). Se joacă in formaţie 
de perechi în linie si tiber repartizate in spațiu? 
de joc (se obișnuiește ca un fecior să joace si 
cu două sau chiar trei partenere). Jucătorii sint. 
situați faţă In faţă ținindu-se de mlini. Are 
ritm binare, uneori accentuat în contratimp”, 
şi multiple variante (1, I) melodice. Mişcarea 
este rapidă сц pași mărunți, Invirtiri, piruete, 
осойг1 In jurul partenerului, toate combinate 
cu un variat, si totodată specific, joc de braţe. 
Face parte din categoria ardelenelor (1). 2. 
Denumire dată în S—E Transilvaniei precum si 
de ciangăii din zona Ghimesului unor variante 
ale jocului breaza*. 3. Termen consemmat 
pentru prima oară în Codexul lui Ion Clan — 
mas ola Kells = ай „de doi” românește — 
si care atestă existenţa jocului de cuplu în spa- 
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Decimolet. 


deciso (cuv. it. „hotărit, ferm, decis"), indi- 
cafie de expresie si de tempo (2) conform căreia 
interpretul imprimă muzicii un caracter ho~ 
Аг. Se intilnește adesea alături de un termen 
de mişcare (ex. allegro d.). Sin.: risolulo. 
declamaţie (it. declamazione ; tr. declamation ; 
engl. declamalton), modalitate de expresie 
prope retoricii și poeziei, utilizată m muzica 
și vocal-instrumentală, constind in 
ана nuanțată a unu) text Wterar, cu subi 
nierea accentelor (11, 6) expresive, a cezurilor* 
$i a curbei melodice a frazei*. Construcţia trage- 
diei* antice спрїїїде 4 secţiuni structurate pe 
d. (una dintre ele fiind acompaniată de muzică) : 
prologos (introducere declamatà), parodos (ver- 
suri declamate de cor* cu acompanisment de 
aulos*), episodion (dialoguri declamate) sl 





€ е" românese la inceputul secolului 17. 


denumirea silabică (literală) а notelor v. 
тош (1). 

de-nvirtit v. Invirtita. 

de ponturi v. feeloreasea (1). 

Dereux, orgă ~ (fr. v. electrofone, instru- 
mente. 

des, re* bemol*, în terminologia muzicală 
angio-germanich. 

deseant viol (cuv. engl.) v. viole (1). 

descriptivă, muzică ~ v. programaticà, 
muzică. 

deses, re* dublu bemoi*, in terminologia mu- 
zicală anglo-germanicá. 

dessns (cuv. fr.) v. voce ( 

dessus de viole (cuv. fr.) v. viole (1). 





` 


détaché 


detaché (cuv. fr. /dütafe/ „desprins, separat"), 
speelalitate a tehnicii de mină dreaptă, Ja in- 
strumentele cu coarde şi cu arcug*. Flecürni 
sunet 1 se acordă o trăsătură de arcus, D. mare 
(grand d.) foloseşte intreaga lungime a arcus 
șului. Cind notele poartă o scurtă linie orizon- 
talî, sunetul capătă și un uşor accent. expresiv, 
care subliniază elocvent separarea şi dà elan trä- 
süturil. (G. M.) 

de tare, }ос* popular românese, bărbătese din 
Tinutul Vrancei. Se joacă in formație de semi- 
cere cu brațele pe umeri sau solistic. Are ritm* 
Злата wmeopii* si miyure rapidh, Si tarac- 
terizează prin bătăi pe loc si în pinteni cu 
deplasări bilaterale. Face parte din categoria 
briielor*, Sin. : farete. (C. С 

determinare v. dodecafonie, 

dezvoltare (fr. développement ; germ, Durch- 
führung; engl, denelopement $ И. seitupo) 1. 
Procesul alterárii promunfate a unei unităţi 
a discursului muzical (motiv*, frază, structură 
armonică, temá*, secțiune etc.) D. prés 
variația“, dar o depășește prin uceca єй afectează 
insăși identitatea unităţii asupra cárcia se aplică. 
Operaţiile (modalităţile sau procedecie) prin 
care se realizează d. sint cele specifice variației 
(1), cărora li se adaugă : tronsonarea dezvoltă- 
toare (tronsonarea efectuată In punctul cel mai 
caracteristic al unităţii dezvoltate) si reconside- 
area poziției metrice a acesteia. 3. Secţiune a 
formei sonatà*, situată intre expoziţie (1) și 
repriză (1), alcătuită dintr-un sir de procese dez- 
voltătoare bazate pe materialul muzical pre- 
zentat im expoziţie, in саге are loc travaliul 
tematic. D. poate fi analizată 1n mal multe sub- 
sectiuni, pe criteriul condiției tonale, ale struc- 
turii şi al provenienței materialului melodico- 
ritmic sl armonie care о constituie, 3. Denumirea 
de d. este atribuită de muzicologia germ. si 
secțiunii centrale a fugil*, secțiune In care mate- 
тїшїшї lematie al expoziţiei este reluat în alte 
tonalități (2) (de preferință In tonalitatea rela- 
Uvei*) şi tratat prin modalităţi variatlonaie 
specifice. (S. А. și C. 6.) 

dl, denumire dată în muzica psoltieà (v. bi- 
zantină, muzieà) unuia din cele șapte sunete 
diatonice*, care corespunde, in nomenclatura 
siabieă, Тї sor*. (Т. M.) 

Diabolus in inusiea v. triton. 

diafonle v. organum. 

diapazon (diapason) (< gr. Marao) 1. 
(In muzica greacá* antică), denumirea octavei* 
(v. si octacord (3)). 2, Echiv. fr. pentru mensura 
instr. de suflat ; prin d. se proceda Ia determi- 
marea exactă a distanței ce separă orificiile 
(aa fl și ob.) sau a raporturilor de lungime și de 
lărgime ale unui tub sonor (la orgà* si 1а Instr. 
de suflat de alamă). 3. Registru (Н) de orgă spe- 
cific engl., de 32, 16 sau 8 picioare (2), €u so- 
noritate táioasá, ascuţită. 4. Ambitus (1). 
5. Sunet de reper in acordare (2) say sunet 
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normal de acordare, а cărui indițime* absolută 
se stabileşte în funcție de un număr precis de 
vibraţii*. Vechii greci îşi acordau Kithara* 
constant In raport cu sunetul la, a cărul Indllime 
era aproximativ cea actuală. Din punct de 
vedere teoretic, in virtutea sistemului pitago- 
reic, valoarea d. era de 432 Hz. În practica 
muzicală, valoarea aceasta a fost de-a lungul 
see, Muctuantă. Astfel, acordarea instr. cu cla- 
viatură* сга cu aproximativ trei semitonuri* 
mai jos față de cca actuală. În Germania sec. 
16—17 se făcea distincție între Chorlton (d. 
coral) şt Колина. (d. onsomhlurüar (LA) 
de cameyü*); d. coral, tinind seama de neeo- 
sitatea acompanierii corului de către orgă, era 
egal cu acordajul acestui instr. si mal jos decit 
d. ansamblurilor de cameră, ce aparținea deja 
unei practici Iaice ; incă mai inalt (cu o terțăe 
mică superioară) era Kornell- Ton-ul, după care 
se acordau formaţiile de suflători ale oraşelor 
CStadpfei[er ). Acad. de științe din Paris a ixat 
in 1858 d. normal lay la 870 de vibrații simple 
şi 435 vibrații duble's; eu toate acestea Scala 
din Milano Îşi rezervase propriul sáu d. de 
451 11, Alte reglementări (1931; 1941) au sta- 
bilit pentru lag = 410 Hz, valoare prevăzută 
şi In Stas 1958—50. V. freerenfd. 6. Mic instr. 
de oțel, in formă де U, renat in 1711 de Jobu 
Shore, lautist din Londra. Sunetul obţinut prin 
lovirea d. (in general /a,) are armonice* foarte 
acute, D. poate fi utilizat ca generator sonor in 
experiențele acustice, pentru controlarea înâl- 
Vimii absolute a sunetelor, tar In practica muzi 
cală pentru acordarea instr. sau pentru a se 
tonul” inaintea inceperii execuției unui ansam- 
blu coral (V. camerton) (D. P.) 

diapente (cuv. gr. < ră mevze „poste cinci”), 
Та teoreticienii Greciei antice şi la teoretielenii 
latini ai evului mediu, intervalul de evinta*. 
De aici am derivat : epidiapente, evinta supe- 
rioarü, si hipodiapente sau subdiapente, evinta 
inferioară. (T, M.) 

dinstematicà, notație ~ у. notație (IV). 

dintessaron (cuv. gr. < dă тесайриу , peste 
patru”), la teoreticienii Greciei antice şi lu 
teoretlelenii latini ai evului mediu, intervalu! 
de суаг!й*. De aici au derivat : epidiatessaron. 
cvarta superioară, si hipodialessaron sau snb- 
diatessaron, evarta interioară. (T. M.) 

diatonle, dispunere naturalà* а tonurilor* și 
remitonurilore, intr-o structură muzicală, Într-o 
octavà* divizată In şapte trepte* există două 
semitonuri naturale despărțite de grupe de două 
sau trei tonuri; la rindul lor, tetracordurilc* 
tei gamet, se wwe wod A) vemm eMe wa 
semiton, cu excepţia tetracordului idle, format 
numai din tonuri. Această compartimentare n 
spațiului diatonic. aproape generalizată in 
cele mal diferite arii geografice, corespunde unci 
necesităţi ordonatoare a auzului“, care împarte 
— în virtutea unor legi rămase incă abseure — 
„continuum”-ul frecvenţelor” în entități dis- 
crete. Intervalele „mai mari” ale d. su situat 



































încă în antic. lină (v. greacă, muzică) d. In 
opoziţie cu cromatica (v. cromatism ; gen (11)) 
si enormonica*. În concepția armonică, succe- 
siunea diatonică a intervalelor conferă atit 
melodiei* elt și armoniei (IH, 1, 2) rclief si 
forță, ceca ce este valabil și pentru acorduri*. 
Orientată spre d. modalà (cultă sau pop.), 
muzica scc. 20 a pus un mou accent pe d. (ex. 
in arta unor Stravinskl, Bartok, Hindemith, 
Orff), opunindu-se, pe de o parte, eromatizaril 
post-romantice de tip tonal și raportindu-se, 
pe de alta, 1а о eromaticá de tip nov, ea. 105491 
de sorginte modală. JDodecafonia* и anulat, 
dimpotrivà, granițele dintre d. și cromatism. 
(б. F) 

diaulos v, aulos. 

diblà v. violini. 

dichoreu v. ditrohen, 

dicord (< gr. Biz dis „йе două ori" + 70285 
chordé „соатдй''), varietate de tromba marina*, 
tu două coarde, freeventă in sec, 15, (А. M.) 

dieten, notarea muzicii după auz: d. ril- 
mie (notarea ritmului*); d. melodie (notarea 
liniei melodice); d. armonie (notarea lanfulul 
de acorduri*); d. polifonie (notarea vocilor (2) 
melodice suprapuse). Împreună cu solfeglul*, 
constituie treapta elementară a Inväțärii muziell. 
(L R.) 

Wierezü (< gr. Bualpraiz, dieresis „Impăr- 
fire"), In prozodia* antică, suspensie despărțind 
două picioare (1) metrice. (Cind survine in 
mijlocul unul picior, suspensia se numește 
сетигй*). D. apare in cazurile în care sflrsitul 
piciorului coincide cu stirșitul cuvintului. (A. M.) 

dies irae (cuv. lat. „ziua minici"), Inceputul 
unei secvențe (1) care apare în muzica medie- 
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diesis 


yal a scc. 13 n Missa pro defunctis. (cca. 1249). 
Este atribuită lui Tomaso da Celano, fiind foarte 
reprezentativă pentru estetica și realismul 
specifie medieval, constituindu-se totodată In- 
ir-un exemplu tipic al poeziei metrice. D. 
este una din cele 5 secvenţe care a supraviețuit 
in misa* romană, cintindu-se în cadrul Misset 
da Requiem (v. recvlem). Această formulă a d. 
este prezentă la autorii de muzică sacră ріпа 
1а sfitșitul epocii de inflorire a polifonici*. Tex- 
tul, lutnd si alte înfățișări melodice libere, s-a 
păstrat pina in zilele noastre In mise pentru 
defuncti. Тепа" melodică a fost utilizată adesea 
Че compozitorii romantici, uneori cu nuanțe de 
sarcasm, alteori cu sensuri adine tragice, dar 
intotdeauna pentru crearea unei atmosfere 
speciale de sacralitate s magie. Această veche 
temă melodică a fost folosită de Berlioz în Sim- 
fonia fantastică și Marea misă а morților, de 
Liszt în Simfonta Dante, de Saint-Saëns in 
Dans macabru, de Respighi In. Pinti din Roma, 
de Rahmaninov în /лви(и morților și {п Varia- 
funt pe o temă de Paganini, pentru pian $i orch. 
de Toduță în Simfonia а Il-a $. a. (М. 

diesis (cuv. gr. „interval”) 1. În teoria muzi 
cală greacă a antics, miierointerval* egal aproxi- 
mativ cu un sfert de ton”, caracterizind genul 
(И) enarmonie (1), în care tetracordul* era 
constituit din succesiunea descendentă mi-do-do 
enarmonie-st (sau, mai curind, mi-re dublu bemol- 
do-si, v. fig.), adică din succesiunea de intervale: 
diton' . În aşa-numitul „sistem katapyk- 
non”, In care octava* era divizată în 24 de d., 
se atribuiau 8 d. intervalului de diton descon- 
dent mi-do, cite unul intervalelor do-do спагтопіс 
și do enarmonte-st, 4 d. intervalului st-la (día- 
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zeuxis), 8 d. diltonului la-fa ŞI iarăşi cite unul 
microintervalelor fa-fa enarmonie $i fa enarmo- 
nte-ml (8-4-1--1--44-8--1--1=23). Practic, d. 
putea fi realizat la aulos*, si la alte Instr. de 
suflat, priu acoperirea sou descoperirea Incom- 
pietà a oriticiilor. Este însă greu de imaginat 
în ce fel și cu ce precizie se putea intona vocal 
sau cel 2 d, consecutivi din tetracordu! enar- 
nic. Este probabil că cele trei sunete enar- 
moniee se utilizau ca ornament vocal (porta- 
mento*) sau in declamaţie* (tragedii), artă 1n 
care mierointervalica are un loc important. Wi 
Dispürut In practică odată cu părăsirea genui 
enarmonic, prin sec. 4 î.e.n. (dar discutat perma- 
ment in Iuerările teoretice), d. s-a bucurat de о 
oarecare atenţie in timpul Renaşterile, cind 
unii teoreticieni fueerau så fuvie presupusele 
rafinamente vocale şi instr. ale genurilor cro- 
matie și enarmonic. În acest scop, N, Vicentino 
a construit (1348) un arehicembalo* și apol un 
archiorgano, cu 31 de taste* In octavă, astfel că 

















intervalul dintre două sunete consecutive ега 
ceva mal mic décit un d. 2. Diez* (In termino- 
logia muzicală Н.) 


A. Histoire а (doris de ta uique. 
Jesi; Riemann, H Каина 
^ Leipzig, 1888-- 18D; Paribeni, G Cu, La 
Aigle ele oria dant тга preen, Sana Was. (B: UA 


diez ( < fr. dièse), semn gratie ce indică ur- 
carca unui sunet nalural cu un semitau cromatic 
Ф Dubiul d. x; (introdus la 1700 de către 

. G. Walter), care urcă sunetul cu două 
semitonuri cromatice, era reprezentat la inceput, 
asemănător ури bemol*, printr-un d. 
dublat (25). Pină in sec. 18, d. se folosea In 
notație și pentru a anula hemolul (v. becar). 
Echiv. it. diesis (2); germ. Kreuz; engl. sharp. 
V.: altera(le ; armură; solmizafie. (1. 

diferenela (cuv. sp. /diferenbial, 
denumire dată in sec. 10 (dupa L, de 
unui şîr de varíattunt (3) pentru lautd*, viliuela*, 
отдй* sw alte instrumente cu claviaturi”, 
compuse pe iclodil de largă circulaţie (populare 
sau liturgice). Modele: îerăriie Iui Cabezon 
și Narvaez. 

difonie, sistem ~ (BIZ.) v. sistem (11). 

difuzor, dispozitiv de transformare a undelor 
electromagnetice a unor curenți electrici în 
putere sonoră, prin punerea [n vibraţie a unei 
membrane sau a unui cornet, Folosit iniţial in 
dispozitivele do radioreceplie, d. a devenit parte 
componentă a sistemelor de redare sonoră (picup, 















uo 


magnetofon* ete), unde se intrebuințează 
uneori două sau chiar mal multe d., în scopul 
redării stereofonice* a inregistrári sau coret- 
punzător diferitelor benzi de frecventá* (sunete 
joase, medii, (айе). V. megafon (1) (D. C.) 

digitafle (< it. digitatione și diteagiatura, de 
1а lat. digitus „deget”), repartizarea rolului fi 
cărui deget їп desfășurarea execuției instrume 
tale, în Vederea obținerii sunetelor Și a realizării 
frazüril* corecte, La instr. de suflat din alamă 
prevăzute cu clape*, d. este relativ simplă, 
deoarece instrumentistul obtine sunetele nu 
numai prin manevrarea, eu mina dreaptă, 
a celor З uneori 4) clape ale ventililor*, ci si 
prin intensitatea sufiuiui, ceea ce face posibilă 
apariția sunetelor armonice* naturale, Dimpo- 
trivă, Ja instr. de suflat din Jemn, d. este com- 
plicală, instrumentistul trebuind sã minulascá 
cu degetele ambelor miini im numai orificiile 
ş cinpele instr. care produe sunetele «сат de 
hază ci $i clapele corespunzătoare sunetelor cro- 
matice*. Unul şi același sunet poate 11 obținut 
adesea prin mai multe grifuri (< germ. Griff 
„арисаге”), degetele fiind solicitate in diferite 
Teri, La instr. cu claviaturi", d. A evoluat de 
Ja Intrebuintarea in epoca barocului* a numai 
trei degete Ja aceea а intregii miini (Carl Philip 
Emmanuel Bach statorniei introducerea şi a 
degetului mare si a celui mie de la ambele mlini). 
Odată cu dezvoltarea "пло у romantiee 
d. a depășit canoanele tradiționale, fiind supusă, 
prin varietatea ci, necesităţii redării unor struc- 
turi melodice (legato*-ul la pian de ex. obţi- 
nindu-se, şi prin intermediul pedalei (1), acor- 
dice saw ritmice tot mai complicate precum și 
întențiilor stilistice ale interpretului. La instr. 
cu coarde si cu arcus, d. este In funcţie de poziția 
(2) utilizată lar ,cllearea" coardei evită de 
regulă sonoritatea conrdei* libere (notată cu 0); 
degetele, incepind cu агай алого), si». notate cu 
cifre de 1а £ [a 4: la veee? se utilizează {п pozi- 
Alle inalte si degetul mare (у. Daumen). W. 
poate servi sau stiujeni o tehnică instr., dar mai 
ales influența stilul* interpretativ. Astfel, la 
Instr. cu coarde, d inseamnă : alegerea conrdel, 
determintnd diferente timbrale* ; stabilirea unui 
nivel expresiv unitar sau haotic (fiecare deget 
avind o anumită forţă de vibrare); articularea“ 
sobră sau dulceagă (dacă se ahuzează de alu- 
necări excesive) а discursuui muzical. Ex. 
partea 1-а din Sonata în La major pl. vi. $i pian 
de César Franck: 
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In primul ex. (d. Adolf Busch) alunecarea deg. 2 
şi 3, dizolvă tensiunea frazel*, anulind carac- 
teru) meditativ al temele. Al doilea ех. (d. 
Tneseu) aduce prin extensie о arcuire adecvată 
atmosferei elevate, proprie inspirației lui César 
Franck. Echiv. fr. doigté; germ. Fingersals și 
„Anplikatur (invechit); it. applicalura; engl. 
fingering. (G. M.) 

Паші (< gr. Bis, dia „de două ori” -+ lamb), 
dipodie jambicà : D. (şi nu Iambul* izolat) este 
unitatea metrică de bază In versurile iambice, 


) 

nt, persoavă in ale cărei preocupări 
întră, Tn plan secundaraşi muzica, În măsura 
în care poate face faţă exigențelor respeelivei 
arte. Lipsit de bagajul de cunoștințe necesare, 
dilctantul dovedește limite atit In Infelegerea 
cit si în interpretarea muzicii. V. amator. 
41. R.) 

dimetru (< gr. Biz, „йе două orl" + metru), 
Kin prozodia* antică) grupare а două unități 
metrice (metri). În majoritatea versurilor, 
metrul (3) coincide cu piciorul (1) si astfel d. 
< format din două picioare. În versurile iambice, 
drobnice şi unapestice, unitatea metrică este 
dipodia*, d. conţinind astfel cite patru picioare 
dambice, trohalce sau anapestice. (А. М.) 

diminuare 1. În notație*, in general, reducerea 
mproparțională 2 valorii* pole)or unei teme saw 
motiv. 2. Ca procedeu polif,, o versiune a temei* 
їп valori mal mici decit acelea ale originalului. 
3. În muzica proporțională (v. notație (111), 
4. inseamnă de obicei reducerea 1а jumătate a 
“valorii notelor si este indicată printr-o bară 
„verticală care traversează semnul de măsură, V. 
alla bret €. 4. Ca procedeu de ornamentare* 
х. si ornamente) : divizarea liberă a unei note* 
(valori); in sec. 17 si 18, astfel de numite 
Și fredono, nu sint scrise ci lăsate, 1 inter- 
pretului, şi pot fi făcute, de pildă, la repriza* 
unet piese lente sau la al doilea cuplet (1,2) al 
тале} arii (1). Ant.: augmeníare*. 

diminuendo (cuv. it. , diminuind, scázind"), 
indicație de nuanță prin care se cere reducerea 
intensității (2) sunetului. Abrev. dimin., dim. 
“Sim: deerescendo*. 

dinamică (< gr. 80ухрас, dynamis „putere”) 
1. Nuanţarea intensității (2) sonore. Practic, 
orice execuţie muzicală are o d., spontană sau 
“conştientă, constantă sau schimbătoare ; schim- 
bările d. pot fi treptate sau subite. O schimbare 
4. subită se produce orl de cite ori o sursă sonoră 
de o intensitate relativ puternică alternează 
„cu una таў sfabå (de ex, responsor inm-beratis” 
tutti*-salo*). Primele indicaţii dinamice (G. Ga- 
brieli: Sonata, pign е forle, 1597) conturează o 
asemenea d. „de terasă”, pe alocuri însă fără 
să se schimbe, concomitent cu schimbarea d., 
şi sursa sonoră. Cea de a treia „treaptă” d., 
pianissimo*, apare In cadrul d. de terasă, carac- 
teristică pentru intregul baroc, drept econ* 
un cadrul secțiunilor ptano*, contrastante la 

















dirge 


rindul lor cu secţiunile” forte*, în cursul sec. 18 
apar indicaţiile dinamice mai diferenţiate ca 
meno piano, poco piano, meczoforie*, quast 
[опе elc. precum $i indicaţiile referitoare la o 
singură поїй* (ex. sforzando*) exploatindu-se 
din ce în ce mai larg și schimbările dinamice 
treptate (notoriul „creseendo® mannheimez"). 
Procesul de diferenţiere a d. culminează im 
romantismul” tirziu (gama nuanţelor dinamice 
folosite de Cenikovskl se extinde de Ja /ffff 
la ppppp!)si in creația unor compozitori ai 
see. 20, printre care se numără și Enescu. Tra- 
tarea intensității drept unul dintre parametri* 
principali ai muzicii ca și serializarea (v. seria- 
Jism) acesteia (О. Messiaen, Р. Boulez, К. Stock- 
hausen) constituie aportul cel mal substanțial 
al muzicii contemporane la istoria d. 2. Disci- 
plină muzicologică al cărei obiect este d. (1). 
Termenul а fost adoptat, probabil, de H.G. Nägel 
(1810). D. a fost intemeiată de H. Riemann 
(Musikalische Dynamik und Agogik, 1884), 
care trata d. în strinsă corelație cu agogiea*. 
(Fr. L.) 

dimamiee, indicații şi semne ~, Forte? gi 
derivatele sale (f, ff, fff, //ff, JIJ) indică nuanţe 
(relativ) tari, píano* si derivatele sale (P-Pp,PP p) 
nuanțe slabe, messa voce, mezzoforte® (mf), 
mezsoptano (тр), poco forle, poco piano nuanțe 
medii, intermediare, più forte și рій piano 
nuanțe raportate 1а nuanța precedentă, cres- 
cendo* (cresc.; =) întărirea treptată iar 
de(s)crescendo* sau diminuendo* (dim. == ) 
slăbirea treptată a intensității», (Sin. : semne de 
nuanță). D. care se referă la o singură notă ca 
forteptano* (fp), forzato*, sforzalo sau sforzando* 
(f, sf, зух), forzatissimo. (ffe), mezzaforteptano 
(mfp) sau sforzacopiano (sfp) sint în acelaşi 
timp si indicații de articulare”; rinforzanda* 
(rf, тїз, rinf.), care indică un erescendo* energie 
si rapid, pe o singură notă sau pe un fragment 
muzical scurt, uneori apare şi ca sin. cu sfor- 
zalo, iar calando+, defíciendo, morendo* și smor- 
zando* sint indicaţii comune dinamicii si ago- 
giciie, Există şi numeroase indicații de tehnică 
instr. cu univoce implicaţii dinamice : organo 
pleno*, solo voce* con sordino*, una corda*, 
tulle le corde cte. (Fr. L.) 

diode v. canon (2). 

diphonum (pl. @рћола) v. Мешін. 


dipodie (< gr. 815 dis „de 2 ori" + лоб. 
moBós pados „piclor”), grupare de două picioare 
(4j femina ө stugură unitate metrică. Sta: 
sizigie. (A. M.) 

dirge (cuv. engl. (da: rd3)) (in muziea en- 
glezü), piesă, la origine vocală apol şi instru- 
mentală, cintată mai ales la ceremoniile funebre. 
Termenul е o corupţie a cuvintului latin dirige 
(Dominum) cu care incepe prima antienă (у. 
antifon (11)), din slujba de inmormintare. (А. M.) 




















dirijat 


direi, conducerea tebnico-interpretativă a 
unui ansamblu* muzica) orchestral, vocal sau 
combinat ce transpune in act sonor o parti- 
turü* simfonică, de operă, concertantà, corală 





ete. Coordonarea unor formatil* camerale de 
mare cuprindere şi complexitate comp. (d. ex. 
Simfonia de cameră de Enescu) necesită, de 


asemenea, exercitarea unei funcții dirijorale, La 
repetițiile pregătitoare precumpănese atribu- 
fille tehnice de îndeplinise a indicatillor textului 
muzical, dirijorul putind da explicații verbale, 
să reia, să exemplifice uncori el însuși ; 1n concert 
(spectacol) atribuţiile artistice, exercitate prin 
mijlocirea Lactürli*, mimícil, gestului gi atitudinil 
evocatoare, sugestive. D, atribule minii drepte, 
folosind de obicei bagheta“, rolul indieării 
măsurilor“ și tempoului (2); stinga figurează 
expresivitatea, frazarea*, nuanțele“, accentele“. 
Mișcările. dirijorale au o funcţie convențională 
in scheme metro-ritmice Şi una de esenţă emo- 
Tionalà tiguripd sensurile, dramaturgia specifică 
a compoziției (1), raporturile dintre sunete, 
gtupe si familii instr. din ansamblu, dinamica”, 
agogica*, (V, tactare.) Necesitatea unui coordo- 
nator şi conducător s-a născut deindată ce 
oamenii au început să cinte ori să vorbească 
în grup. În tragedia” vechilor greci, „corul” 
era sincronizat prin bătăi din picioare: pro- 
ducind un zgomot neplăcut, acestea au fost 
înlocuite apoi prin cheironomie* — indicarea 
unduitilor glasurilor prin mişcările brațului şi 
degetelor, Practica a fost moștenită si In cintarea 
aregoriană”. Diferentlerea și complexitatea im- 
pietirhor de voci (2) (palitonta), introducerea 
măsurării exacte a duratelor (1, 1) fiecărui 
sunet dintr-un ansamblu a impus și permis pe 
urmă ca şeful acestuia să „bată măsura” — 
reperul general. Odată cn începuturile operele 
se jveste dirijorul clavecinist саге conducea 
cintind el insuși, sustintnd recitativele*, intre- 
gind armonic ansamblul prin realizarea basulul 
citrat*, Uneori intervenea, ajutind primul vio- 
lonis (conecrtmaestrul*) pentru а restabili 
wm iempo, imprima cureciitutinea Yn ritm. 
Pink In sec. 18, compozitorii își dirijau el 10515 
luerírile participind de 1а clavecin, orgă sau 
х1. la executarea lor. Ansamblul muzical, Шп- 
bajul simfonic se complică necontenit în sec. 19, 
interpretarea devenind astfel o chestiune de 
specialitate, Nemaiputindu-i face faţă, și absor- 
bifi de grijile creaţiei, compozitorii abando- 
nează in genera) д. Habeneck, Hans Richter, 
Bülow, Mottl, Nikisch au impus d. ca o artă 
aparte. Berlioz, Wagner, Welngarlner etc. s-au 
produs și са teoreticieni ai conducerii mălestrite, 
fundamentmd o ştiinţă dirijorală. În sec. 20 
a apărut o strălucită pleiadă de dirijori ale 
căror nume s-au impus pe măsura internationa- 
lizhrii vieţii artistice: Toscanini, Furtwängler, 
Karajan ete. Dintre români cităm pe George 
Georgescu, Ionel Perlea, Constantin Silvestri, 
Sergiu Celibidache. Interpretarea dirijorală e 
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un aet complex de „recrvare™ ce tinde să vga- 
leze virtuțile conporitiel Insàsi. (E, P.) 

dirty tones (JAZZ) (cuv. engl. argotic/'do :ti/ 
„sunete murdare”), sunete de 6 sonoritate volt 
авргй, rugoasă, „ИЯ, obţinute la instrumen- 
tele de alamă prin folosirea surdinelor* şi o 
perturbare controlată a emisiunii sunetului. 
Ellington intrebuințează emisunea d.t. in 
scopul exacerbării expresiei in lucrările de stil 
Junglà" (jungle Style). Se pot obține si la 
ci, sau sax. Sin. : growl. (M. B) 

dis, re* díez*, in terminologia muzicală anglo- 
germanică. 

dise (< gr. diskos ; it, disco ; tr. disque ; engl. 
record; germ. Sehallplalfe), unul dintre mij- 
loacele de comunicare in masă, instrument de 
conservare și reproducere a fenomenului sonor, 
cu o largă aplicare indeosebi in domeniul muzicii. 
În 1877 francezul Charles Cros și americanul 
Thomas Alva Edison propun aproape simmltam 
imprimarea sunetului prin mijlocirea incizilor 
pe un cilindru (v. fonograf). Cilindrul de ceară 
al fui Edison a fost treptat (nlocuit de d. care, 
inventat de Emi] Berliner іп 1887, oferea posi- 
bilitatea editării unul număr nelimitat de copti 
după Inregistrarea* primară, gravată pe asa- 
numita ,matrifa". Pentru înregistrările ре d., 
timp de patru decenii a fost folosit un procedeu 
artizanal, constind în încizia unor șanțuri de 
admeimi variabile, obținute datorită transfor- 
mării vibratiilor aerului prin mijloace mecanice. 
Este perioada înregistrărilor mecanice sau acus- 
tice. Din 1925, обала eu folosirea microloauelor™ 
pentru transmiterea semnalului sonor, Incepe 
perioada (nregistrărilor electrice, După 1915, 
două invenții revoluționează tehnologia d.: 
banda de magnetofon* permite realizarea unor 
inregistrări primare de o calitate superioară, 
far utilizarea policlorurei de vini) fabricarea d. 
cu șanțuri Joarte mici (Ir. microsillon), de lungă 
durată și en o înaltă calitate a redării spectrului 
de timbruri* și intensităţi» ; reducerea vitezei 
de rotire a 4. de ja 78 de ture pe minut la 45 
sau 331/2 a contribuit de asemenea la creșterea 
duratei unei fețe de d. de la 4 la cca. 30 d 
minute, Este perioada „d. de lungă durată” 
(engl. L. Р. = long playing). Aplicarea indus- 
trlală a Inregistrürilor stercofonice (v. sterco- 
fonie (1)) aduce In prezent imbogütiri conside- 
rabie în direcția situării spațiale a surselor 
sonore, efeclul de „perspeclivă” contribuind Ja 
crearea unel audiții cit mal apropiată de cea 
directă, dim sala de concerte, În România, pri 
mele inregistrări sonore datează din primul 
deceniu al sec. 20. Marile case internaționale de 
d. isi creează filiale românesti In perioada 1920— 
1930. În 1933 este înființată саза românească 
„Electrecord”. De la o producţie de ordinul 
zecilor de mii (1948) s-a ajuns astăzi Ja peste 
5 milioane de d. anual. (R. G.) 

discant (< lat, discanhus; [r. déchunt sau 
dessns; germ. Diskant; engl, discant sav 
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descant; it. discanlo) 1. In diferite perioade ale 
polifoniei* vocale a Evului Mediu, termenul 
vehiculează sensuri deosebite: 1. În jurul 
sec, 12, d. este vocea (2) plasată deasupra 
cantus firmus*-ului. 2. In epoca imediat urmă- 
toare (sec. Э), noțiunea 15) lărgește sfera, 
subsumind lip de compoziţie polif. şi 
«venind astfel sin. си: organum*, diaphonta, 
comrapunctus, 3. D. englez (denumit în Anglia 
faburden, după fr. faux bourdon* şi it, falso 
bordone), se referă la diafonia în cvarte, terje 
și sexte, peste cantus firmus, practicată nu 
mumal de către compozitorii engl ci si de 
către cel fr. și It. 11. Printr-o extensie și mai 
amplă, d. a ajuns să Mesemneze: 1. Vocea (2) 
«ea mai (паа a umet texturi arm. sau polif., 
vocale sau instr. 2. Unele registre (Il, 1) inalte 
ale огай" si armontului*, 3. Regiunea superioară 
— in principiu de s. — fn care se inscrie in 
general ambitusul (1) unul instr. (ex. wiola d. 
— v. Viole) sau numai registrul (1), zona аса 
a unui instr. (ex. Ja. plan) (S. R.) 
discograle (< gr. diskos die" și graphein 
„a serie") 1. Studiu științific asupra inregistră- 
Tilor pe все, analizate sub dublul aspect al 
realizări artistice şi tehnice, 8, Totalitatea inre 
gistrărilor pe discuri ale unul autor sau înter- 
pret. V.: fonofecd. (В. G.) 
diseordanfá v. concordanță (2). 
discotecă < ur. diskos, , disc" și thek 
lap"), arhivă de discuri*. V. fonolecă. 
disdiapason (cuv. gr. 84 dis „de două ori” 
+йаравоп (1)) in muzica greacá* antică, denu- 
miren dublei octav 
disis, ге" dubiu di 
augla- germanică. 
disjunet v. eonjunet. 
disonanjá, relație succesivă sau (mal ales) 
simmltanà de sunete a căror audiție produce 
© impresie dezagreabilă, de dezechilibru, incor- 
dare si care implică „mișeare” în raport cu 
«onsonan(a*. Determinarea teoretică (implicit 
acustică) a d. este intim legată de aceea а conso- 
mantel, incit tratarea în sine a noțiunii este 
dictată de necesităţi im primul rind metodologiei 
E Din punct de vedere istorie (stilistic), 
impune totuși unele distincții tehnice căci, ш 
fond, nu atit situaţia eonsonantei este contro- 
versibilă de-a lungul unei succesiuni de stiluri 
componistice, cit mal ales accea de d. care а 
«constituit teatrul unor treptate, uneori radicale 
schimbări de optică. Œ S-ar putea admite că, 
în mal toate stilurile ce au culminat cu acela al 
clasicismului”, d. au fost considerate secundele * 
mari și mici, septimele* mari şi mici și toate 
intervalele mărite și micsorate (deși în anumite 
situaţii provocate de enarmonie (2) o secundă 
mărită poate deveul terță* mică far o terță 
micșorată secundă mare etc). Tratarea d. 
și principalele ei reguli au fost stabilite încă In 
cadrul contrapunetului* (In special al celui 
înflorit), prin pași tipici de secundă care, după 
«situaţia în care se produc se numese: note de 

































ta terminologia tauzicală 








distanţial, principiu! 


pasaj*, broderie*, intirziere*, anticipație® si 
tombiatà*. În linii mari, sub forma notelor 
străine de acord*, acceaşi pași de secundă sint 
tipici și pentru armonie (Ш, 1, 2), ei reprezen- 
tind modalitatea rezolváril* d. În afară de 
aceste accepti] de d., în armanie, consonante 
sint trisonurile (după teoria funcțională rie- 
maniană numai cele ale T, D sl S) dar disonante 
sint acordurile formate prin suprapunerea a 
mal mult de două terțe, situație în care desi 
componentele acordului (terjele) sint consi- 
derate consonante, rezultanta lor — acordurile: 
de septimă, nouă* ete. — sint disonante. Tocmai 
onsonanta relativă (imperfectă) a terței creează 
acest paradox al unui grad in plus in tolerare d.y 
In timp ce, așa cum zemareă unele tratate 
- Karg-Elert), toleranța este cu un grad mai 
vestrinsă in cazul consonan(elor propriu-zise. 
incit sint suficiente numai дора суйе perfecte 
suprapuse ȘI executate armonie pentru а da 
nastere шше} d. Atunalismul* și dodecalonía* 
practic contrudieția consonantà -d., 

„аге acestea putind fi considerate stiluri 
disonante (consonanfa cunoscind о situație de 
exeeptle, mult înferiuară frecvenţe) d, In vechile 
stiluri), ceea ce dovedește, о dată In plus, rela- 
tivitatca statutului 



















ale unui 
F.) 
dispondeu (< gr. Big de 2 ori" + spon- 
deus), росе spondaicà: — — — — .(AM.) 
Aistamial, principiu ~, principiu, emis de 
C. Stumpf, potrivit căruia procesele melodice, 
cu deosebire cele monodice*, sint guvernate de 
o apreciere incoustientd a distanțelor inter- 
Valice, Această explicație psihologistă a nașterii 
structurii melodice se bazează pe observaţia că 
la intonarea (1, 1, 3) intervalelor* de către su- 
biecti aparținind culturilor primitive sau unora 
neinstruiți fie cà acuratețea intervalului cores- 
punde numai arareori raporturilor matematice 
simple ale vibraţiilor* fle că această trăire dis- 
Хапіла este singura reprezentare (inconștientă) 
a spaţiului sohor (de unde distanța în sine devine 
măsorabilă). Cera ce este îndeajuns de clar 
pentru cercetătorul modern, si anume: сар: 
citatea selectivă a auzului” (v. și consonant 
sunet) de a organiza logaritmie* continuum-ul 
frecventelor*, de unde și aproximatia. intonafiei 
dar și „corectarea” ei în cazul unei cintări prea 
false (de ex, în cazul unui instr. dezacordat), 
devenise un argument, dedus pe cale empirici 
de către Aristoxenos, care spunea cà interval 
muzicale sint trálte si nu conforme cu rapoartele 
gamei pitagoreice. Teoreticianul grec deschidea 
astfel calea unei аргесіегі psihogiste a fenome- 
nului sonor și preconiza mai curind intervenția 
unor etaloane echidistante in măsurarea spa- 
iului sonor decit unor organizări proporționale 
(amintita gamă pitagoreicà sau gama naturalà* 
din Renastere*). Dacă proporționalitatea acestor 
game a fecundat numeroasele speculații nu- 
meric-geometrice ale antic., ev. med. și Renaş- 





„amestec” al consonantelor си d. (G 
dis „ 

















distinctio , 


умей» 


terii, gindirea mai nouă de tip geometrie apli- 
cată spațiului sonor pornește, fără Indolalà, de 
1а egalizarea distanțelor operată prin tempe- 
ráre*. În acest sens, d. vădește numai o apro- 
plere formală de noua viziune geometrică, 
esența fenomenală a celor două puncte de vedere 
find diferită. V. consonantic, principit; dode- 
cafenie ; polarism ; proporție ; simetrie. (G. F.) 

distinetio (cuv. lat), termen de bază al 
teoriei medievale: în muzica gregoriană* de- 
semnează, In general, prin analogie cu cezura* 
efectuată intr-un discurs, diviziunea prin punc- 
шафе a melodiei (о pauză urmind unui grup mal 
mare de ncume— v. notație (111)); în cantus 
planus*, à. este o semifrazh a cărei seurtă me- 
Мета» lerminală conduce nu spre tor finalis 
(у. finală) ei spre un ton vecin. 

distonare, abatere de la опара (1, 1) 








justă. V. o 
ditiramb (< gr. 8:00рарбос dilprambos „cel 
de două ori născut” — cpitet al lui Dio- 


nisos). Cuvint de origine, probabil, 1314. La 
vechii reci, intr-o primă fază, a fost un cintec 
coral dansat. în cinstea zeului Dionisos. Ulle- 
rior (incepind cu sec. 6 Le.n.), din masa corală 
au Inceput să se detascze soliști, genul căpătind 
eu timpul un anumit caracter dramatic. Acom- 
panfamentul era asigurat de unul sau mai mulţi 
aule (x. aulos}. A contribuit la sastera tra- 
gediei*. (А. M.) 

анов (< zr. Bizovu» ditonon „două tonuri”), 
(in teoria muzicală greacă antică) denumirea 
intervalului de terță” mare, format din 2 to- 
muri*. În tetracordurile* (genurile) diatonic* 
şi cromatie*, d. era un interval compus (cele 
simple fiind scmitonul* si tonul), format de 
treapta 1 cu III, in sens descendent. În tetra- 
cordul (genul) enarmonie (1). d. era însă un 
interval simplu, fiind format de treapta Icu П, 
Ca mărime, d. făcea parte din grupa celor 4 
intervale mici: semitonul hemitonion, tonul 
tonos, teria mică irihemilonion si teria mare 
ditonon. V. diesis. (D. U.) 

ditroheu (< gr. dis dis „de 2 ori" + troheu), 
dipodic* trohaică : — U — U. D. (şi пи troheul* 
izolat) formează unitatea metrică de bază în 
versurile trohaice, Sin. dichoreu. (A. М.) 

divertisment (it. dírertimenlo ; fr. diertisse- 
ment) 1. Compoziţie (1) Instrumentalà în genul 
unei suite*, alcătuită din plese de obicei scurte, 
avind adesea mişcări (tempo. (2)-url) de dans”. 
D. a apărut in a doua jumătate a эсс. 18, ca 
înlocuitor al partitei*. D. a constituit un gen 
preferat al manifestărilor în aer liber, mai ales 
Ja Viena (Haydn a compus 66 d., Mozart 21), 
fiind o muzică recreativà. Genuri inrudite cu d. 
serenada*, casatiunea*, Sin. (actual) : polpour(u*, 
3. Titlu —atrihuit de compozitorii contem- 
porani anumitor lucrări de ţinută gravă, dar cu 
о formă liberă (ex. Bartók, Dioertimenlo; 
Capoianu, D. pentru orch. de coarde şi două cl.). 
3. Interludiu (3); Sin. episod. 4. Denumire 
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utilizată de unii autori pentru Intreaga parte de 
dezvoltare” a fugii”. Începe după incheierea expo- 
7iţiei*, avind o extensiune aproximativ de două 
ori mai mare decit aceasta. Constă din expuneri 
ale temei* in diferite tonalități (2), legate intre 
ele episoade de dimensiuni variabile. (L. C.) 

divisi (cuv. it. „impărțiți, separati, divizați”), 
indicație ce impune împărțirea partidei* unui 
aceluiași grup al instr. de coarde din orch. (ex. 
v1.) fn 2—4 subgrupuri, astfel ca fiecare subgrup 
să execute cite о voce (2). Abrev. div., din. аЗ, 
div. a4. Revenirea se face prin non div. sau 
unisono*. 

division viol (cuv. engl.) /divi$n vatol/), tip 
де viola da gamba”, cu acelaşi acorda) (1). uti- 
lizat numai solistic. 

diviziune, termen generic aplicat la impâr- 
(іса sat fracţionarea după reguli specifice a 
unor elemente ale muzicii: 1. D. normală a 
valorii” notelor este Dinará*, dacă nota* jn- 
treagă se imparte prin 2, 4, 8 ete. 














sis «adn as ла а-а 


în care caz se determină grafic ritmul“ binar (cu 
accente (Il, 7) din 2 in2 elemente ritmice 
‚+ 


e Ж ф dete). D. normală a notei in- 


Aregi сп punet este fernará*, dacă Impărțirea se 


face cu A, 6, 12, ete- 
Sue ad 


in care car se determină grafie ritmul 
ternar (eu accente din 3 în 3 elemente ritmice 


Cow Fa д D db eee. Ха numai 


nota întreagă (cu sau fără punct) poate fi împâr- 
{14 ca mai sus, ci și diferitele ci fracțiuni, Există 
sid. exeepfionale sau neregulale ale ambelor 
valori,cu care se obțin diferite efecte expresive- 
ritmice, Ex. : (rioletut* : 

ke 


sed pu pe EE ded 


Sbs d Jaen dd 


Alte d. excepționale ale valorii notelor sint 
evartoletul*, eeintoletut*, sexloletul® etc. (ex. 1). 
2.D. măsurilor, у. тдѕигӣ. 3. D. octapei*, v. 
gamÃ ; mod; tetracord ; pentacord. 4. D. Interva- 
lelor* se efectuează, In sistemul egal temperat, 
în părți egale sau neegale, Ex. : secunda* mare 
(tomul*) se imparte în două secunde тїсї (semi- 
tonuri*) egale, dar octava se poate Impărți 
fie tor intervale egale (12 semitomuri sau 6 tonurt 
sau 4 terte* mici sau 3 terțe mari), fie neegale 
(1 evartă* + 1 cvintà* sau 1 terță mare + 
+ 1 sextă mică). În sistemele netemperate* 
nici un interval, de orice mărime, nu se poate 
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(Fr Liszt, Grande Fantaisie de Bravoure) 


Diviziune Û) 


diviziune armonică (geome! 


tric) 

















olvizlune aritmetied 


Divisione (6) 


diviza їп părţi egale, ceea ce a constituit unul 
din motivele principale ale părăsirii lor și adoptării 
sistemului egal temperat. 5. (acustică). În timpul 
vibrației unei coarde sau a coloanei de acr 
dintr-un tub sonor are loc o d. spontană a 
coardei sau a coloanei de aer, in elemente de 2, 
З,4,... ori mai пісі. D. prin 2 produce octava 
sunetului fundamental ; prin 3, cvinta octavel ; 
prin 4, cvarta cvintei octavei etc. În final, 
această d. dă naștere seriei sunetelor armonice”. 
6. Gst.) D. armonică (geometrică) și d. aritme- 
tied, după concepţia lui С. Zarlino, bazată pe 
fenomene acustice, reprezintă cele două moduri 
opuse în care pot vibra coardele sau aerul 
dintr-un tub sonor. D. arm. (notată conven- 





1 
tional изэ — ete.) pleacă de Ja frac- 
ționarea regulată a unei coarde sau, ceea ce 
este totuna, de 1а o serie de coarde de lungimi 


perfect major* pe tonica“ do (ex. 2). D. arit- 
melled (notată convenţional 1:2:3:4 elc.) 
pleacă de la o serie de coarde cu lungimi de 2, 
3, 4, ... ori mai mari decit cea mai scurtă. 
Ultimele trei coarde © acordul perfect 
alcătuirea celor două 





tenfa tuturor intervalelor consonante* ре 
care le admite, constă asa-numita dualitate arm. 
(v. dualism): După evidenţierea ca atare а 
sunetelor arm. în sce. următor și după confir- 


10 — e. 2 


marea lor științifică de către fizicianul J. Sau- 
veur (1701), s-a Văzut că acestea erau tocmal 
sunetele corespunzătoare d. arm. zariinicne. 
Ele au fost numite arm. superioare, pentru a 
deosebi de cele Inferioare, corespunzătoare d. 
arilmelice. Deşi nici un fapt experimental nu a 
putut demonstra existența obiectivă distinctă 
a arm, inferioare, ele au fost considerate de unii 
teoreticieni din sec. 18 (J.-Ph. Rameau, G. Tar- 
tini уа.) ca geneza naturală a acordului și mo- 
ашы? min., datorità paralelismului originii lor 
eu arm. superioare. 


iler: Zar, G, Le шын 
КН EU р; 
а 





Dislelană (Dixie), (['diksiend]) stil de 
jazz* născut 1n jurul anului 1900, In zona sudică 
а S.U.A., stil in care se practică improvizalia* 
colectivă pe trei voci (2) (cornet*, cl. trb). 
M Critica fr. desemnează prin D. maniera inter- 
pretării de către muzicienii albi a stilului „New 
Orleans"* practicat de negri. (М. В.) 

Aixtuor (< tr. dix ,zece") 1. Formafie instru- — 
mentală alcătuită din 10 instrumente. 2. Lu- 
crare instr. de cameră serisă pentru d. (1). 
Componenţa instr. а d. variază de 1а o lucrare 
Jo alla. De ex. : Diziuorat pentru instr. de suflat 


dm. | 


de Enescu este seris pentru 2 fL, 1 ob., 1 corn 
engl., 2 cl., 2 fag., 2 corni. Echiv. germ. Dezett. 

dm. abrev. pentru destra mano (it. „mina 
dreaptă”). V.: abreviajii; tnerueigare — (3). 

do, prima silabă de solmizajie*, desemnind, 
în unele țări de limbă romanică, tonul C*. 
D. a inlocuit, din sec. 17, pe vechiul uf*, prea 
puţin eufonie im solfeglere*. Primul muzician 
care a folosit această silabă se pare că a fost 
G. Bononcini, în Musico prattico (1973). 

dohă (dubă), nume ce se dă instrumentelor 
populare românești cu două membrane întinse 
pe un cere din lemn și al câror sunet se produce 
prin lovire cu bete (tobe*). Confectionarca este 
diferită de Ja o regiune la alta. Pe lingă rolul 
de marcare а timpilor (2) їп execuţia muzicală, 
4. se folosea și ca instr. de semnal. V. daraboná. 
4L. B.) 

dudecafonie, metodă de compoziție in muzica 
see. 20, bazată pe utilizarea liberă a tuturor 
elor 12 semitonuri* ale gamei* cromatice* 
temperate*. D. a rezultat din unele acumulări 
in plan tehnle ce s-au manifestat in muzica 
curop. (mal ales germ. și austriacă), la sfirsitul 
sec. trecut și lieeputul acestui sec., global Inte- 
grate in fenomenul atonalismului*. Depășind 
cadrele stricte ale laboratorului de creație, d. 
a antrenat și o gindire structurală ce vizează 
viitoarea sistematizare a elementelor prin 
serie*, ajungind la o viziune nouă asupra sub- 
збаце! și discursului muzical. Pe de altă parte, 
4. îşi leagă destinul de acela al Şcolii vieneze” 
moderne, şeful şcolii — Schönberg — fiind con- 
siderat și iniţiatorul acestei metode (chiar 
dacă, J. M. Hauer a realizat mal inaine o seria- 
JMizare a elementelor cromatice” ale melodici). 
О definitivă aplicare a seriei* Sehónberg о 
obține in anul 1923, cu lucrarea Cinet piese 
pentru pian, după care elevii săi, Berg si. We- 
bern, o aplică cu consecvență. Această istorie 
determinată situare în timp si spaţiu a făcut са 
ıd. să fie considerată, dincolo de virtuțile ci 
tehnice, drept unul dintre principalele curente 
ale primei jumătăţi a sce.: din punct de vedere 
estetic însă, ea a interferat, in special, expre- 
sionismul“, de la principiile căruia au pornit 
reprezentanții Şcolii vieneze“ atunci 
wn „idiom muzical expresionist 
unor formule (IV), atematismul și fărâmițarea 
conturului melodic, complieatia ritmică, culti- 
varea intensă a disonantci* în armonie (111, 1), 
melodia — timbrală — Klangfarbenmelodie* ete.) 
Opere ca Wozek si Lulu de Berg, Moise 
şi Aaron de Schönberg sau cantatele lui We- 
bern sint producții tipic expresioniste. Pe de 
altă parte, insă, influenţe ale ncoclasicismului* 
se manfestă în fuerări precum Солеегїш! de 
camerà peniru pl. pian şi 13 instr. de suflal de 
Berg, faptul putind fi considerat nu doar ca e 
aliniere la această tendinţă — căreia îi dăduse 
о replică si Stravinsky după prima sa orientare 
„expresionistă (neserială, insă — cl și са o nece- 











мє 


sitate interioară a d. de a-și „„recupera” о anume 
fermitate a discursului, ritmica mai viguroasă 
şi poli, unele elemente intonafionale (ll, 2) 
perceptibile (usa se explică fünriren de către 
Berg, în Concertul peniru vl. sí orch, a unei 
serii compatibile cu acordul” major” sau citarea, 
in acecași lucrare, a unui coral* de Bach). Din 
rațiuni asemânătoare, о reclasicizare a formei 
se produce la Webern, care imaginează struc- 
turi* extrem de concise. Dintre cele două prin- 
сірі fundamentale ce au străjuit devenirea d. : 
utilizarea celor 12 semitonuri și serializarea 
lor, cel din urmă a cistigat treptat in impor- 
tana. Astfel, muzica urmaşilor Şcolii vieneze, 
Nono, Berio, Stockhausen, Boulez, influențată 
şi de ideile lui Messiaen, se numește, printr-un 
consens wnanim, serială. Desi principiul era 
conținut in metoda dodecafonicá, prin seriali- 
zarea efectuată atit orizontal (in melodic) cit 
$i vertical (In armonic), serializarea devine 
ulterior integrală, extinzindu-se Ja toți para- 
metrü*: dinamică (1). timbru®, atace (3). 
Totodată, muzica nco-serialistilor (numiți si 
post-serialisti) părăsește cantonarea dogmatica 
în cercul inchis al celor 12 sunete, In favoarea 
unui contur mai suplu, „nmzicalizat” prin 
formule de virstà unvori milenară si cu о „st- 
mantică” familiară (fenomenul incepuse deja 
Ла Webern). Serialismul*, care a păstrat ceva 
din ineditul discursului preconizat de d., a 
facilitat astfel calea sintezelor, prin determi- 
marea mal puțin rigidă a facturii (mergând, prin 
reacţie, pină la situația contrară a indeterminării 
ş a aleatorismului*), calea pătrunderii In sub- 
Маңа muzicală a vechilor moduri* sau a mo- 
durilor de esență folc., pe care o adoptă mai ales 
unii dintre compozitorii români actuali. Eehiv. 
germ. Zwölflonmnsik. (G. Y 

dodolă (dodoloale) v. рирагайа. 

dogmatică (BIZ) (< gr. Beygactzw dog- 
maticon), slava care se cintá la  vecernia* 
mică și mare, de simbătă seara (pe cele opt 
ehuri*) ca si din alte zile ale săptăminii, după 
stihirile* de la „Doamne strigat-am” și după 
cele de la stihoavna®. Este numită astfel pentru 
că textul ei aduce laud Fecioarei si conține 
dogmele privitoare Ja persoana lui lisus. Alcă- 
tuitorul d. este Ioan Damaschiul (m. 749). 
(S.B. B.) 

dohmiae (do mins) (< gr. 8оушахб < 
Воушо dohmios „sinuos”), (їп prozodia” 
antică) unitate metrică alcătuită din 5—6 si- 
labe. Forma cea mai frecventă este U —— U —. 
Se mai Intüneste: U U U — Există 
cea. 15 variante de d. (A. М.) 

doime, valoare? corespunzind jumătăţi unei 
mote* intregi. Se notează: gJ Echiv. fr. 
banche ; it. blanca ; engl. minim; germ. Halbe 
Note. (A. M.) 

doină, stil muzical cu trăsături intonalionale 
(Il, 3) si structurale proprii, apartinind genului 
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VARĂ, VARĂ, PRIMĂVARĂ 


Parlando rubato dass (дезо) 
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va = rê, 


км, pri = mă = va = ră, 

































































= den i- pa- ê Оо - 9 = б = şi-n 
او وای ےا‎ 
pe - a gos- 22. To- pi- а-л pie- le go- li 


ше peocazional. Terminologie pop.: енсе 






dungă”, „de jele” (Trai 

că termenul arhaic a fost daina, cuvint de 
origine indo-europ. cunoscut astăzi si de po- 
poarele lituanian şi Ietonian, cu semnificaţie de 
cintec. În zilele noastre termenul daina s-a 
menţinut im refreme*, versuri, în eintecul* 
de leagăn, cintecul liric ete. Deși originea d. 
se pierde in trecutul Indepürtat, aparține sub- 
stratului, primele atestări e deţinem din see. 17 


^(Mathestus) apo see, 18 (D. Cantemir, Fr. 


Sulzer). D. a avut o importanță deosebită în 
viaţa poporului, indeplinind mai multe funcţii, 
prin asocierea melodiei cu texte variate ocazio- 
male (bocet*, cintec de secetă, de nuntă, de 
leagăn) si neocazionale (cintec bütrinesc — 
у. baladă (1V)). Béla Bartok si Const. Brăiloiu, 
care i-au definit trăsăturile specifice, arată că, 


pinë 1а Inceputul вес. nostru, în unele regiuni 
(Oaș, Ugocea, Transilvania de S), d. și-a con- 
servat piurifuneționalitatea, D. este o melopee* 
pe care execulantul o improvizează intr-o con- 
tinuă variaţie”, pe baza unor formule (1, 4) 
şi procedee tradiționale. Trăsături specifice : 
suf larg al frazelor* muzicale care se astern 
pe versuri actosilabiee, ritm* liber, în parlando 
rubato, (v. sistem (Il, 6) gruparea formulelor 
în perioade* muzicale ample, inegale numite de 
С, Вее „strofe elastice”), in care se disting 
trei părți: inferjéefía (cu un profil anumit si 
caracter sporadic) continuată cu o formulă 
inițială, un număr variabil de formule mediane 
și formula finală, fiecare avind trăsături pro- 
prii. Sunetele principale ale structurilor modale* 
— cele mal frecvente sint eolicul, doricul, eu 
sau fără trepte mobile, mai rar structuri penta= 
ionice* sau prepentatonice — sint bogat orna- 
mentate*. Cei doi piloni, In interiorul cărora se 
desfășoară melopeen, sint stabili, asigurind 
perioadei muzieale o configurație aparte. Deşi 






dălcet 


în trecut d. a avut circulație generală, în ultimul 
sec, s-a menţinut In S si E Carpaţilor, în Tran- 
silvanîa de N, mai rar în alte zone, unde însă se 
intilnește mai mult în formă instr. Caracterul 
d. este reţinut, intens lirie, iar în asociație cu 
texte haiducești sau de revoltă socială devine 
dramatic, viguros (Delavrancea). Elemente 
stilistice: culoarea sunetului (în N Transil- 
vanici și al Olteniei; emisiune cu sunete „„su- 
ghiţate”, eu lovituri de glotà, emisiune numită 
de Bartók Sehluckstone), o anumită manieră 
de pronunțare a vocalelor, de purtare a vocii 
(1), de modificare a sunetului iu timpul execu- 
diei, modalitatea de imbinare a versului cu 
mella, lărgirea versului peste tiparul octo- 
sialic prin înterjecții, refrene, „sunete de 
sprijin”? (Cocisiu), utilizarea resurselor agogice, 
cu mari contraste de tensiune, D. exteriorizează 
о sumă variată de sentimente şi idei, de un 
profund realism, specific artei orale : dragostea 
cu tuate nuanțele sale, lubirea de muncă, im- 
binată cu iubirea de natură, de pămintul stră- 
mosesc, jalea, atitudinea faţă de exploatare, de 
război, lupta pentru libertate socială, Temele 
haldycesti, exprimate In viziune lirică, confirmă 
viata grea a poporului care si-a făurit din cintec 
un mijloc de .stimpûrute”, de alinare a sufe- 
zințelor, de solidarizare pentru acelaşi ideal. 
Astăzi, prin d. se Intelege, in mod eronat, orice 
melodie bouată în ornamente si executată in 
parlando rubato. D. vocală este executată şi 
din instr. tradiționale (Nuier®, cimpoi*, din 
frunză). Cu toate că stilul d. este unitar, s-au 
cristalizat, in decursul vremurilor, citeva dife- 
Tenficri regionale care nu afectează trăsăturile 
fundamentale ale stilului muzical si straturile 
structurale, ca de ex.: d. de tip arhaic, d. ,ol- 
leneaseü", саге s-a dezvoltat în procesul exe- 
сийе! de profesionişti (làutari*), doina haidu- 
ceaseă, doina-cintec, care, păstrind formulele 
specifice stilului improvizatorie, tinde să se cris- 
talizeze in forme concise, fixe. V. Hep. păstoresc. 














Bue, 190: 
Studii тьш, V, 





теби NI, Doc, 1970. (E. C] 


dolce (cuv. it. „dulce, blind”; fr. douz) 1. 
Indieatie de expresie prin care interpretul con- 
ferî dulceaţă si blindeţe melodiei. Uneori se 
folosește sí ca indicație de nuanță, cchivalind 
cu ріапо*. 2. Numele unor registre (II, 1) de 
огай”. 

doleian (cuv. it.; fr. допсїле; sp. duleagan: 
germ. Dulzian) 1. Denumirea fagotului* pri- 
mitiv. 2. Denumirea їп ev. med. a oboaielor* 








cu tuburi de formă cilindrică, instr. perimate 
astăzi. (W. D.) a 

dolore (cav. it. „durere”), indicație de ex- 
presie prin care se cere imprimarea unui caracter 
trist, dureros pasajului muzical astfel notat, 
Sin. соп d.; doloroso ; dolente. 

Jette că „Пане drept 

domesüe (BIZ) (< gr. Boutorinogu do- 
mesticos), denumirea пе 
„corurilor” din strana“ dreaptă si stingă, sub- 
ordonaji protopsaltului*. În sec. 18, d. din 
strana stingă a primit denumirea de lampa- 
dar(ie), fiind subordonat protopsallului, care 
preia in aceeași epocă, și funcţia d. din strana 
dreaptă. (S. В. В) 

dominanti (< lat. dominare „а stüpini"), 
treapta* a cincea а unei game* diatonice* In 
cadrul armoniei (111, 1) funcționale și acordul 
clădit pe această treaptă. Este cea mal impor- 
tantă funcţice alături de aceea a tonicii*. Îm- 
preună cu aceasta din urmă realizează cadențn 
(1) perfectă (autentică), iar, impreună cu acordul 
(funcţia) de subdominantă“, determină tona- 
litatea (2). Acordul d. are un inalt grad de atrac- 
tivitate deoarece ter(a* acestuia vste sensibilă” 
tonalități; acordul de septimă de d. conține 
si disonanta* de septimà* care se comportă са 
о sensibilă contrară, coboritoare, față de sen- 
sibila ascendență a ireptel a VILa. D. a Inlo- 
cuit noțiunile mai vechi ale modurilor (1, 3) 
medievale : repereussa (1) și confinalis*, inves- 
tindu-le tocmai cu aceste virtuţi funcționale 
pe care armonia le presupune. Abrev. In cifraj* : 
D. (G. F.) 

domră, instrument popular rusesc, cunoscut 
încă din sec. 16. Se Intllneste si în Asia Centrală 
La inceput avea trei coarde, acordate (1) in 
cvarte* perfecte, intinse pe o cutie de rezonanță” 
de formă rotundă, Sunetul se produce prin 
cimpirea corzilor. Există mai multe tipuri de 
4. V. оша. (L. B.) 

dondaine (cuv. fr.) v. elmpol, 

Doppelharie v. harfá. 

doppione (cuv. it.) Instrument de suflat cu 
ancie* dublă, utilizat in evul mediu. Conféc- 
fionat in mai multe mărimi (discani-bas) era 
înrudit cu cromorna*. (W. D.) 

double (cuv. fr. /AWbl/, „dubiu”), vechi termen 
pentru variaţie (2); reluarea ornamentată (v. 
ornamentare) a unei fraze* muzicale, procedeu 
întrebuințat în muzica vocală și instr. fr. din. 
see, 16—18 (1552: Tiers Ишге de tabulature de 
guitarre de Le Roy şi Ballard). B În Germania, 
d. desemnează variaţia unei fraze dintr-un dans* 
(Ех.) în timp ce pentru variația unei arii (1) 
se folosesa termenul de variatio. V.: diminuare ` 
4) s proportio. 

double bass viol (cuv. engl.) v. viola contra- 
basso. 

doueine (cuv. fr.) v. dolelan. 


dougaine (cuv. fr. /dwsen) 1. Instrument 
de suflat medieval cu ancic* dublă, de registra 
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(JS. Bach, Saratencá şi double din Partita ar 1 pentro N scio) 


"Double 


¢) grav, avind tubul de formă conică. 2. Re- 
istru (1, 3) de orgă” de 8 sau 16. (W. D.) 

dn vastarion (< gr.BóZa doza „slavă, mărire”), 
carte de cintări numite slave sau slavoslovil 
{inept cu formula ,Slavà..." sau 
Tatălui ..-"). În general d. contin slave de la 
Ntccrnie* si utrenie* din perioada octoiBului*, 
a prntieostarulvi* şi a triodulul*, Din punct de 
Vedere poetic, slavele cuprind 10—20 versuri, 
încheie un grup de stihiri* (strofe) si se găsese 
aproape In toate slujbele bis. Sint scrise de obicei 
Tntr-tm stil melodic mai larg, în mişcare potolità 
«stihirarie — v. eh; stil). (N. M.) 

doxologie (< ur. Bta doza slavă” și 
dogos cuvint”). denumire a imnului (1) lui 
Anlinogen (m, 196), Абба iv bloo Ө 
(„Маха întru cei de Sus, lui Dumnezeu”), ce 
se «мй sau se citește la sfirsitul utreniel*, 
Cini se cinta — arcc e кнн — poar- 

emumirea de d. mare (Bofohoyia 3 

sl. славословие великое ge 
таго“) lar cind — In iem zilelor — se citeşte 
se numegte d. mică (Boko »prea- 
mărirea mică”). Tot d. а uod 
etiwisul* — formula de incheiere a ecteniil 

















alexandrin, Ja Athanasie cel Mare (m. 374) si 
Ла Ioan Hrisostomu) (sc. c. 4). (S. B. B.) 

dramă liturgică, tip de dramă muzicalá care 
s-a dezvoltat în cadrul slujbei religioase cato- 
dice, aproximativ între sec. 10—13. A luat 


naştere ca urmare a amplificării treptate a unor 

iropi* sub formă de dialog cintat (mal intii 

în liturghia* de Paşti, apoi în cea de Crüciun) 

in scopul redării mai plastice, mai convingă- 
La 


desfășurării liturgice, Cu timpul, dialogul se 
lărgeşte, se înmulțesc repliche și, în consecință, 


spectacole în interiorul bis. (reprezentațiile 
aveau loc în dreptul altarului). Textul devine 
aproape un libret* de орегй* replicile urmind 
cu timpul să fie versificate și dispuse în strofe. 
Interpreti capătă indicaţii de gestică și mi- 
mică. Din punct de vedere muzical, se face 
simțită tot mal mult influența melodiilor pro- 
fane ale trubadurilor* şi truverilor*, d. căpătind 
aspectul unor creații originale. La inceput, cin- 
tarea era monodícá*, mai tirziu se ponte pre- 
supune că se foloseau și formule polif. ale 
timpului ; astfel, solo-uri vocale alternau cu dia- 
Joguri sau coruri. În acest moment se foloseau 
desigur pentru acomp. si instr. D. a anticipat 
cu citeva secole apariția teatrului laic și a operei. 
Sin. : mister. (О. B.) 

drăgaică, sărbătoare populară din ciclul pri- 
miăvară—vară, practicată în zonele transcar- 
patice, la 24 iunie. A fost atestată de D. Can- 
temir. Un grup de fete, imbrăcate în costume 


speciale, impodobite cu cununi de d., cu coliere 
la git și la mtini, cu lenjerie de copil mie, își 
aleg o mireasă” si un шіге" — numit 
„Drăgan”. Obiceiul sărbătorește maturiza 
recoltei si se desfăşoară în mai multe „acte” : 
impodobirea D., pornirea in alai pe ulije si pe 
holde „cu miinile intinse și cu basmalele fhu- 
turind în vint” (Cantemir), cintecul și joel pe 
la case și pe străzi, darul. Jocul* d. presupune 
o mare pricepere (sc poartă bastoane sau săbii ; 
în trecut și secere — Hasdeu) și este acompa- 
niat de fluier*. Un „steag” asemenea celui 
al cálusarilor*, purtat de un băieţel, le insuțeşte 
pretutindeni. La răspintii se fac lupte, cind se 
intilnesc două grupe de d. Numărul d. variază : 
cind sint patru, una este ,mircasa", alta 
„gărgălanci” şi două „sehimbătoare” (Hasdeu). 
Textul росе descrie mizeria ţăranului. din 
trecut, bucuria pentru inceperea stringerii re- 
coltei, urări de sănătate si belșug, adeseori 
versuri finale satirice. Melodia, in pentatonic* 
Т (pur sau evoluat), are formă fixă ternorà* 
(ABBc), în тїї viu, binar* aksak (al doilea 
timp alungit — v. sistem (И, 6)). Melodia vocală 
este urmată de 2—3 dansuri vechi locale. În 
elementele sale esenţiale, obieciul se inrudeste 
cu Ispasul" din Transilvania sí cu obiceiuri 
agrare ale altor popoare europ. şi extracurop. 
Astăzi, d. se mai păstrează în citeva sate din 
“Teleorman: a fost preluată, datorită valorii 
artistice şi spectaculoase a dansului și cintecului, 
de echipele artistice de amatori. 
sea rin Bila feriat d ma 
mare al D. P. Йаш, Bue 1070: VPRO Аз 


allatis пай ci gore de i, Pare НАЛ Conil 
Emilia, Fetzler musical, Buc, 1967. (E. C) 





































Dreher (cuv. germ. /dre:r, „eel ce se Invir- 
legte"), dans popular în măsură* ternară”, 
în genul Lándler*-ului (ca un vals* lent), obis- 
тий in Austria, Bavaria. 

Drehleler (cuv. germ) v. ehironda. 

Prehorgel (cuv. germ) v. mecanice, insiru- 
mente. 

drimbă (fr. guimbarde; germ. Mauitrommel), 
vechi instrument popular idiofon, de origine 
сомик şi cu arie de răspindire foarte 
Jargă. În Europa este semmalat din sec. 14, Este 
alcătuită dintr-o ramă de fier, In formă de pară, 
cu capetele libere, în mijlocul căreia este fixată 
o lamă de oțel. Sunetul se produce prin agitarea 
cu degetul a lamei, iar inălțimea acestuia variază 
їп funcţie de presiunea diferită a dinţilor (Intre 
care se țin capetele ramei). Cavitatea bucală 
funcționează ca rezonator. (L. В.) 

dualism, concepție potrivit cárela bipolari- 
tatea major-minoră à trisonului (v. acord), 
respectiv a modurilor (П) majore şi minor* 
în cadrul armoniei (JH, 3) tonal-funcționale, 
se supune unei aceleiași legităţi dialectice și 
şi-ar avea originea іп datele obiective ale 
fenomenului fizic al armonicelor*. Remareind 
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individualitatea trisonului în urma impunerii 
treptate a armonicului, Zerlino aplica, intr-un 
sens încă monist, procedeul diviziunii (3) 
armonice, respectiv aritmetice, în fondamen- 
tarea acestuia (simpla recunoaștere a realităţii 
trisonului ca şi noua expresie matematică găsită 
terţele majore si minore nu sint insă argumente 
suficiente pentru a-l desemna pe Zarlino — 
conform opiniei lui Riemann — са pe cel dintii 
dualist). Odată cu teoria lul Rameau asupra 
armonici, atit trisonul cit şi, ссей ce mal tirziu 
a numit tonalitate (1) și-au găsit o bază rațio- 
ală în fenomenul armonicelor superioare ale 
unui sunet fundamental. Șirul primelor armonice 
a [ost considerat modelul natural al trisonului 
major:e,reronanta" nu a putut oferi însă un 
asemenea model și pentru acordul minor cu 
e că Rameau a emis ipoteza armonicelor 
Мегіодге), astel inei acesta precum sí moduk 
minor contiuwau а fi considerate un rii 
majorului. Са o prelungire a teoriei afecte 

ie care În ipostaza sa romantică se 

si mu în ultimà instanţă — ре dichot 
psihică dintre major si minor, această prolilemá 






















a naturii oarecum misterioase а fenomonului 
а dat naştere unor speculații de nuanță filo- 
зой 


sau evasimuzieală (Gocthe, de 





. para- 
x4 sa interesat de caracterele minorului, 
probabil In virtutea faimoaselor dar hazarda- 
telor sale teorctizàri asupra culorii). Pe de altă 
parte, tat mai necesară în procesul consolidării 
și adinciril conceptului de armonie, explicarea 
unitară a major-minorului se impunea. Înte- 

iat pe convingerea că singurele intervale 
„direct pesceptibile" simt ос: : 
5i terla* mare, Hauptmann investește proa ш 
armonie cu un principiu dialectic, In care tri- 
sonul major are rolul unui dat activ in timp ce 
trisonul minor acela al existenţei pasive a unul 
ton in condițiile asocierii суїтїй-!ег{й, Oettingen 
merge mai departe in cercelarea d. și, consi- 
derind terfa mare, in acelaşi chip, ca fiind inıpli- 
cată fn structurarea ambelor acorduri, sti 
leste însă ca ton de bază pentru trisonul mujor 
tonul lui fundamental (de ex., In major, sul-i- 
re) iar pentru trisonul minor tonul lui superior 
(de ex. în minor, re-si bemol-sol).. Riemann se 
ocupă intens de problema d. si, preluind, inpe- 
rativul fundării dialectice a fenomenului ёс 1а 
Hauptmann și metoda deducerii prin proiecţie 
теПехӣ (inversă) a acordurilor de la Octtinuen, 
ajunge la ipoteza existenţei unei serii de armo- 
mice inferioare care să explice acordul minor, 
ipoteză ce mu se verifică Insă ре cale experi- 
mentală. Adincirea d. și transcenderea sa ile 
fapt din sfera armoniei tomakfunejionale im 
aceea a unel armonii bazată pe o tonalitute 
Лагана (inclusiv prin modal) este efectuată 
de câtre Karg-Elert in a sa teoria polaristà*. 


Бер. Hauptmann, ML, Die Natur der Harmonik uud 
dor Metrik, Leiptig, 1833; Oettingen, A. Ya, Harmomiciystem 
in найт Enheichelung, Dorpat și Leipzig, 1806: Riemann, Ну 
Marikalinche Syndasis, același, Lus Problem dei harmoniscien 




















1905; acelaşi, Geschichte der Мазі вота 
а f, 1898; Dahlhaus, C., War Zarlino 
май? în: МЕ, X, 1957, nr. 2, (G. F.) 


dubà v. dobà. 

dublare 1. Repartizarea aceluiași text muzical 
la două (sau mai multe) voci (2) sau Instru- 
mente, la unison* sau 1а octavă?. 2. Interpre- 
-tarea dauble*-ului unei melodii. 3. (în armonie) 
Multiplicarea unui sunet din acorde, la unison, 
la octavă, mai rar la cvintă*. 4. Înlocuirea unui 
interpret (mai ales în operă”). 

dublă, dublu 1. Coardă d., procedeu al tehnicii 
de execuție Ia instrumentele cu coarde și arcus, 
permitind emiterea simultană a două sunete 
(acordurile* se execută pe coarde d., arpegliud* 
donă che două coarde). 3. Orchesirü* d., cor* 
d., reunire = prin alternare sau prin contopire 
— a două grupuri de Tastrumentisti, respectiv 
cintareţi, fiecare din grupuri formind o orch. 
completă sau un cor complet pe voci egale sau 
mixte. V. antifonte : xlereofonie (2) 
concert (2) instr. dublu cu două parti 
destinate unor instr. de același fel — ex. 
riul pentru două vl. și arch, In re minor de 
Bach; unor instr. din aceeaşi familie — 
- Concertul pentru ol., v. cel si orch. tn la minor 
^p. 102 de Brahms; sau unor instr. de natură 
diferită — ex. Concertul peniru pian, (rp. si 
arch. de Șostakovici). 4. D. bară, v. bară (1, 4). 
3. D. bemol, v. bemol. 6. DJ. diez v. diez. (G. E.) 

Dudelsack (cuv. germ) v. eimpol. 

duduk v. frula. 

duet (И. duello ; fr. duo; germ. Duelt, Duo; 
чё. duet) 1. Piesă vocală pentru 2 voci (1) 
«ы san fără acomp. La origine stă o formă 
^ontrapunelicà meacomp. _wumită  bieinfum* 
sow diphonen (ste. 15—17), În sec. 17—18, 
ia o mare inflorire d. de cam. (Stradella, A. Scar- 

Frescobaldi), care е o cantatà* acomp.: 
4. da chiesa (de biserică), asemánütor unei 

































duodecimă 
» 

arii (1) da саро sau arii de concert (Slabal Materi 
de Pergolesi) si aria Ja 2 voci, devenit in sec. 19 
е la 2 voci 1ssohn, Schubert, Brahms 
ete.) Preluat in sec. 18 de creaţia de operă”, 
devine un număr* important, dar fără o formă 
prestabilită, structurat їп funcţie de necesi- 
е dram. Poate fl construit în dialog, din 
2 Шай melodice simultane sau succesive sau ca 
dublă melodie de formă inchisă sau deschisă 
(d.-scend). 2. Formaţie vocală care execută 
wn d. (f). V. duo. (Е. Z.) 

duhuri (cchiv. gr. pneumala, 
(BIZ.) v. notație (IV). 

Duiflăte (cuv. germ.) v. Вага. 

dulenyana (cuv. sp.) v. dolelan. 

duleimer (cuv. engl.) v. Haekhrett. 

Dulzian (cuv. germ.) v. dolelan. 

duma și dumka, epopee veche ucraineană care 
descrie lupta poporului pentru libertate, mo- 
mente din luptele eroice ale cazacilor. Epoca 
de inflorire : sec. 17—18. Textul se сїй în stil 
recitativ® şi e acomp. cu liră*, cobză* și, mai 
tirziu, cu bandurá*. V. bilină. 

Bübliogr.: Kolesa, Ph, Съ den melodiveben und riul 


(ату) 
(най. 





„зшїшгї”) 





iattarenden Gesänge (, Dumy”, 
Кт Канде”, ешт, 110: (E- C 


duo (< fr, duojdyo) „duet”), piesă pentru 
2 instrumente (monodice* Indcobstc), identice 
sau nu. Denumirea se referă la numărul exe 
cutanților sau a! liniilor melodice. Plescle pentru 
pian la 4 mlini sau pentru 2 piane sint consi 
derate d., nu Insüs) sonatele* pentru un instr. 
asociat cu pianul. Foarte uzitat în see, 18—19 
in lit. pedagogică de vl. Identifieat uncori in 
mod eronat eu duelul (1). V. bicintum. (E. 7.) 

duodecimă (< lat. doudeeima „а 12-a”), 
Interval* dintre un sunet si al 12-lea consecutiv, 
























































duolet osb 


їп ordinea scării dlatonice (cvinta* peste 
octavă*) : 


E 


In fenomenul acustic, d. are o importanță 
esenţială, fiind primul interval diferit de 


octavă B . (А. M) 


uolet (< lat. du "), diviziune (1) excep- 
Мориа a unei valori* ternare* în două subdi- 


J 2 
dupla (cuv. lat. „dublă”) v. proporție (11). 
dur, denumirea germană pentru major”, 

Provine din Jat. durum. Ant. moli*. V. b. 
durată |. 1. Interval de timp afectat unei 

mote* sau pauze”. D. se indică prin: forma 

notelor şi pauzelor; punctul* pus după notă; 
semnele aşezate deasupra notelor (legato*, 
coroană”, staccato*, louré* etc.); indicarea 
procedeului de Execuţie (plzzicato*, spiccato*) ; 





2— 
viziuni: 1 (А. M) 
. 
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másura* (o pătrime* în € e mal scurtă decit 
în C). D. sunetelor este relativă, ca depinzind 
de tempo (2)-ul, si caracterul lucrării, D. Abso- 
Tată poate $ indicată (în principiu) prin cifrele 
metronomice (v. metronom), dar şi aici intervine 
punctul de vedere al interpretului* care le 
poate respecta sau mu. 2. Cronometrajul total 
a] unei lucrări sau a unei mișcări dintr-o lucrare. 
Unii compozitori 11 indică, ajutind astfel pe 
interpret să-și fixeze mai precis tempoul $i, 
in ultimă instanță, d. fiecărui sunet în parte, 
(A. M.) Il. Unul dintre parametrii muzicali 1n 
concepția unora dintre compozitorii contem- 
porani (mal ales a acelora de orientare post- 
serială), reprezentind ansamblul elementelor 
d. (1) care, asemenea іла іі", intensității* 
timbrului? și atacului (4), poate fi organizat 
pe baza seriei* la toate dimensiunile discursului. 
Prima compoziţie in care s-a aplicat principlul 
organizării d. a fost Mode de valeur et d'intensité 
de Messiaen (1919—1950). V. Valare (Il, 1)- 
(e. *3 

4шйг v. Јаша. 

duty-bugle (cuv. engl.) v. corno signale. 

dux (cuv. lat. „conducător”) v. subiect- 
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e f. Numele celuf de al cincilea sunet al 
Bamit în nomenclatura alfabetică (v. notă 
(1)) provenită de la latini prin intermediul 
teoreticienilor din ev. med. În teoriile muzicale 
ango-germ. actuale, e este echivalentul Jui 
тті". Popoarele romanice au inlocuit în sol- 
mizaţie* literele prin silabe (e = mi). 2. Unii 
teoreticieni germ. de Ja inceputul sec. 19 de- 
semnează prin litere Tnajuscule respectiv mi- 
muscule, acordurile* majore* şi minore”, obicei 
extins apoi şi la desemnarea tonalităților (2) 
(ex. E = (rison major pe mi sau tonalitatea 
mi major ; e = trison minor pe mí sau tonali- 
tatea mi minor). 3. În sistemul modurilor (1, » 
e este finală”, pentru modurile 3 









ед, (cintare ~ ; notație ~) v. bizan- 
tinā, muzică ; notație (IV). 
ecfonis (< gr. Exgvnoia, de la £oovéco 
„ridic, glasul”), formulă de incheiere a ecte- 
тїйог* şi a unor rugăciuni. Sim.: vosglas. V. 
donulogie (S. B. B.) 
echnppée (cuv. fr. /ејаре/, „scăpată, ieșită”) 
(in armonie (10), 2)), notă“ străină de acord*, 
care urmează óialonic* unei note reale, reali- 
zind legătura cu acordul următor printr-un 
salt”, Пе că face parte sau nu dim acel acord. 





Allegro 





sonore (cuvint, alates etc.) dia secti a specta: 


tori, Au fost utilizate tn amfiteatrele eline si 
m. i. lat. vasa aerea; germ. Schall- 
Беде. O. 


Dj 

ehiquler (cuv.fr./efiie/ ; sp.ezaquir ; germ. 
Schachbreit; engl. chekher), instrument cor- 
dofon cu clape din sec. 14, construit după 
sistemul clavicordului*, Este considerat stră- 
mogul clavecinului*. Sin.: échagueil. (W. D.) 

eelisă, parte a instrumentelor cu coarde, care 
face legătura între faţa superioară și cea infe- 
rioară. V. piolínd. 

ecosezá (< fr. écossaise ,scofanà"), dans* 
scoțian, cintat iniţial la сітроі». Ca dans pop.» 
era in măsură“ ternará* ; după 1800, adoptă un 
tempo (2) vioi în măsură de 2/4. Aparține încă 
din sec. 17 dansurilor de curte (sub denumiri 
generice de contradans* și anglaise*). În com- 
poziţia cultă se întilneşte In suíte* de J. S. Bach 
şi, sub forma pieselor de депе, la Beethoven, 
Schubert, Chopin, ş.a. (1. В.) 

ecou (< gr. ckho , (ri)sunct"). I. Efect acustie 
produs de sunetul* reflectat de un obstacol 
(suprafaţă, zid, stincă, margine de pădure) si 
pererput cu o mică intirziere de câtre emifà- 
torul sunetului direct. Întirzierea trebule să 
fie de cel puţin 0,1 s pentru ca perceperea să fie 









































ÍL v Beethoven, 





Sonata op. fê nz 2 în sol majer zentru se 


Echappée 


E. se consideră uhtori si ca o broderie” din care 
a fost eliminată nota de intoarcere, 

echeia (cuv. gr), tuburi rezonatoare din int 
sau metal avind funcția de а conduce impulsurile 


clară. Deoarece viteza sunetului este de с. 
340 m/s, rezultă că unda sonoră trebule să par- 
curgă în tota) minimum 34 m dus-intors, astfel 
că distanța dintre emițătorul-receptor şi obs- 


ectenie 


tacol trebuie să fie de cel puţin 17 т, (D. U.) 
Il, Manual“ al orgii*, dotat cu un registru (1) 
de sunete dulci şi care face e. registrelor acţio- 
mate de alte manuale, Ill. (it. eco; fr. écho; 
engl. echo ; germ. Echo ; sp. echo), procedeu com- 
ponistic care constă în repetarea unci scurte 
teme* sau a unui motiv* muzical la o intensi- 


[йат roer, Th., Dialogo wnd Feb in di 
it, în. Jahrbuch beers, 1900. della Corte A 
Tcionario musicale, Torino, AL 
Ti acuilich în „dea тоз. xo. T Buc. 1960, Erario 
pedia тиш, Garzanti, Milano, 1974. 











eetenle (< gr. Ezstívo, cheino, „а ийсе, 
a prelungi”), grup de stiburi®, executate de 





Opera „Orfeu € Euridice” ce Chr w Gioca 
пе 30" ad 























Ecos (Шу 


iatc* sonorî mai scăzută. A fost mult folosit 
incă din sec. 15 şi 16 in muzica vocală polif. 
de câtre compozitori ca Josquin Desprez, Luca 
Marenzio şi Orlando di Lasso (în celebra villa- 
nellă „Ecoul”-1581), са tehnică imitativà* 
specială. În sec. 17, prima etapă a dezvoltării 
opemi*, aduce o avalanșă de subiecte pasto- 
rale In care, de multe ori, este zugrăvită figura 
mitologică a lui Eco plingindu-si iubirea neim- 
pürtásit; de aici nenumărate arii* în accastà 
perioadă folosese procedeul de e, procedeu 
care se va extinde insă și їп opere care nu au 
mici o jegătură cu legenda. Rüminind vn efect 
muzical de sine stătător, e. va fi cultivat si m 
serlitura instr, întreaga epocă a barocului* 
fiind dominată de această manieră de repetare 
1n piano* a unei fraze* mal inainte enunțată în 
forte*. Procedeul este preluat în lucrări de fac- 
tură concertantă sau responsorialà*, ca efect 
special (Stamitz, Sinfonia în eco a $ chori; 
Mozart, Notturno pentru 4 orch; Chabrier, 
España; Rimski-Korsakov, Capriciu spaniol; 
R. Strauss, Ariadna (a Nazos), sau ca principiu 
general al compoziției (Hindemith, Echo peniru 
Паш și plan), vizind uneori stereofonia®. 
(0. B.) 








preot sau de diacon în stil recitativ *, Ја care 
cintărețul* sau corul* ràspunde cu : „Doamne 
miluieste", „Dă Doamne” sau „Tie Doamne”, 
După conţinutul si destinaţia lor se disting: 
Е. mare (14 stihuri, la care se mal adaugă in 
unele cazuri stiluri specifice); E. mică (1 sti- 
huri); E. intreită; E. de cerere; E. de mul- 
famire ete. (X. M.) 

efimnion (cuv. gr.) v. conda’ 

eh (< gr. Fog, echos, melodie"), termen 
muzical bizantin prin care sc înţelege schema 
melodică model, proprie fiecărta din cele apt 
grupárí ale cintărilor bizantine, core poate fi 
definită prin complexul de elemente: scară 
muzicală (v. gamă) cu structură proprie (mod 
de construcție sau sistem (Ill, 2) sonor, gen 
(I) căruia îl aparţine ete), sistem de cadeuțe 
(1), formule (1,3) melodice preexistente. Ca 
sistem, în sens Jarg, cde opt e. datează Ön а 
doua decadă a sec. 6 (v. bizantină, muzică). 
Мий. timp s-a susținut că acest sistem își are 
originea іп vechea practică şi teorie eline (v. 
greacă, muzică), dar, in ultimele decenii. și-a 
făcut loc tot mai mult părerea originii acestora 
in practica Orientului Apropiat, după unii in 
їЧейе cosmologice alc vremii, ceca ce lar 
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158. 


Tepa de surse siriene, ebr., babiloniene și chiar 
hitite. Pentru o atare origine pledează lipsa de 
concordanță dintre e. si vechile armonii eline 
«У. armonie (M, 1)). darsi faptul cá imneurafia 
erestină, și odată cu ea insăși muzica, s-a dez- 
volat in Orientul Apropiat — mai ales | 
— si tot aici a fost organizat octochul 
le opt e. sint impárlite — ca si armoniile 
«їйлє — în două grupuri: autentice (рия) si 
рїш ше (тучи). Prim see. 10—11, е. erau 
indicate prin numeralele ordine grecesti 


4 (n fgos): de AE, dr d P 


cel autentice şi aceleaşi numere precedate de 


à fe SA ptos): fa, 40,90 
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de ia ideea cl scările muzicale ale e. biz. au fost 
— ca şi cele gregoriene* — de Ja Inceput dia- ` 
tonice*, si că cromatizárile au apărut cu Incc- 
pere din sec. 13 (v. cromatism), deși există 
dale si menţiuni mult mal. vechi. În afară de 
aceasta, scările muzicale sint privite prin prisma 
oetavei®. cel mult prin inlânțuirea sau alăturarea 
unor tetracorduri* diatoniee, desi la grecii 
vechi, la perwo-arabi si în psaltica actuală хе 
recunoaste existența genurilor vromalie si 
enarmonie 44), alături de cet diatenic, ca si a 
mai multor sisteme sonore pe Daza rirora on 
nastere diferite melodii, In fine, se socoteste 
că e. se succed în ordinea numărului lor prin 
trepte alăturate, si cá plagalele se află la evint 
interioară a autenticelur. După această concep- 
ţie, e. sar încadra In aclava re 
următoarele. „tonei 
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evie plagale. Penleu mal multă precizie, se аха". care este, in parle 


aia inaintea mumeralului dy өз 


Aes m (TETOS) ма da P as. 


Си incepere din sec. HO 12, indicarea e. este 
Ана de 1, 2. mal rar 3 semne nenmatice 
(у. antatie (18) care precizează mat elar sunetul 





al citari йа we. Din we 





аргад е. denumirite toponimice eine ^ doriun 
[тї ып, ttdlan cte, Nici una dinle пееме in- 
dicati mu contribuie cu nimie la cunoasterea 
зілу turii scărilor si nici a naturii inlcrvalelor* 
care intră In componența acestora. Pornindu-se 
pentru determinarea scărilor muzicale de la 
tratatele teoretice păstrate, care sint sumure 
si insuficient de lümuritoare, și desconsiderin- 
du-se muzica dg după „reforma lui Chrysant, 
pentru motivul că ar fi cu totul altceva decit 
muzica medievală, s-a ajuns la transcrieri mai 
mult decit diseutabite. Se porneste, in general, 








din anica Lonalà, si nu 
Че finale“. pentru cû atit acestea. va sí sunetele 
inițiale, sint în raport strins cu „baza ” dar mal 
numeroase dacă avem în vedere stilurile din 
cadru) Deeürui e. tranolair, »ibirürir si papulit. 
Acest lucru хә malta clar din tabelele alà- 
lerü existența a ор! 
семга este 













nenane, nene 
Ма. din we 14 

e. mi jucase (pègo mesoi). 

ner mutații (9) (giga. — flhorai ). 


Раса problema „mijlocaselor” si а ,,mutatillor" 
(v. sî metabol) nu esle multumitor muri, 
vele trei „Гөгте” nor menţionate mal sus sint 
o realitate care sa impus tot mai mu in 
decursul dezvoltárii muzicii biz. după cum reale 
sint unele forme distincte — incă neleoreti- 
zate — pe care le intilnim Ja mai toate e. Ne 
referim la prosomii* (zgusóuotz. prosomoia ) care 
prezintă adeşea particularităţi distinete In ra- 
port cu е. cârora le sint ataşate. Dacă mai avem 
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fn vedere şî cele trei stiluri menţionate, exis- 
tente Ја fiecare e-, care prezintă nu numai tră- 
sături stilistice ci şi structurale şi cadenţiale 
specifice, numărul de opt e. nu poate reda nici 
pe departe realitatea, neputindu-se limita doar 
Ja opt scheme modale, cite una pentru fiecare е. 
În afară de aceasta, indicarea scărilor prin 
octave cu diviziune (6) armonică pentru auten- 
tice şi aritmetică pentru plagale, nu ne ajută 
Ja cunoașterea varietăți de scări și structuri 
modale Шапе fn muzica biz. Pentru toate 
aceste considerente, vom prezenta іп tabele 
schemele e. pornind de la ceea ce intilnim In 
practica muzicală — deci, In mss, — şi nu de 
a teorie. La fiecare schemă modală vom indica, 
prin durate” diferite, funcţia sunetelor, marctnd. 
finala — care nu reprezintă totdeauna, cum 
spuneam, „sunetul de bază” al e,— prin 
valoare de notă întreagă, „dominanta”, atunci 
cind este elará, prin valoare de doime ; treptele 
asupra cărora se insistă sau pe care se caden- 
tează mai таг prim Valoare de pătrime, far cele- 
Jalte trepte ale scării prin oval umplut. În cazul 
existenței a două finale, cea trecută ntre paran- 
teze este mai rar folosită. La baza schemclor 
modale stau mss. din sec. 13—10 pentru cin- 
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Мае irmologice si stihirarice, din sec. 17—18 
pentru cintürile papadice. Şi pentru că muzica 
biz. a evoluat continuu — fără ca această evo- 
уе să insemne „decadență”, cum se susține 
adesea — vom specilica perioada din care 
provine schema respectivă ori de cite or! iese 
din cadrul menţionat. Procedind astfel nu 
facem decit să sehifám problema es lucrurile 
putind fi adincite în studii speciale. Ха ne pre- 
ocupă schemele modale ale unor maqamuri* 
orient. pătrunse in cintárlle post-biz, și 
chrisantice. Din cele două tabele pe cum le 
Чат, rezultă doar următoarele : a) e. nu se 
încadrează tn schemele unor moduri octaviante : 
h) numărul schemelor modale este mult mai 
mare дес al e., ceca се poate fi explicat atit 
prin evoluția artei biz, cit şi prin influența cule 
turii muzicale — inehusiv à celei pop. — din 
centrele de unde provin mss.; c) în perioada 
mai veche, aceleași scheme modale pot fi intil- 
nite atit In cintările irmologice cit si in cc) sti- 
hirarice, dar treptat fiecare stil a căpătat struc- 
tură aparte, Sin, mod (f, 2) ; glas (sl, TEC) 2 
mers (Chereheţiu): ptersuire biserteească (Suce- 
vean). Echiv, lat.: modus; tonuse. 






































EVE MODALE 
TABEL 1 
1 Din pericuécle tirentin& şi post- bizantină 
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eldomusteon v. melograf (1)- 

Einfelftoms (cuv. germ.) v. tom-tom. 

els mi* dlez*, în terminologia muzicală 
anglo-germanică. 

visis, mis dubia diet, 'n Vermümuogia mro 
zicală anglo-germanică. 

кеев (cuv, gr.) ¥. enmeles- 

el-aüd v. al-dd. 

electroacustieh v. neusticá. 

electrochord v. electrofone, Instrumente. 

electro-clarlcoră v. electrofone, instrumente. 











eleetrojone, instrumente ~, Această cea mai 
linárà dintre toate grupurile de instrumente* 
se caracterizează prin transformarea oscilaţiilor 
electrice în sunete muzicale. Nu se inetud în 
această categorie Instr. la care curentul electric 
are un rol adiacent (de ex. la orgà*, unde pune 
їп mișcare mecanismul pneumatic). E. se impart 
în electromecanice si radioelecirice. Din primul 
grup Тас parte Instr. tradiționale (plan*, chi- 
tară* ete) ale căror sunete obținute Im mod 
ohisauit sint transtormate (pe cale electromag- 
netică, electrostatică, electroacustică sau foto- 
electrică) în oscilaţii electrice şi redate din nou, 
amplificate, sub forma de vibraţiie sonore. La 
aceste instr., prin modificarea frcventelor elec- 
trice, este posibilă schimbarea calităților Um- 
brale* si dinamice” ale sunetelor. Cele mai cunos- 
cute din acest grup sint Instr. de tipul pianului : 
Neo- Bechstein, elektrontum, electrochord, pho- 
tona, pianofon, rhyimikon și orga Wurlizer 
ivuriițer). Din al dohea grup lac parte instr. 
eterofone, la care sunetele sint produse de tuburi 
electronice, ionice, mal nou și de trauzistoare, 
prin două generatoare de înaltă frecvență sau 
de unul, eventual mai multe generatoare, de 
frecvență joasă, filtre și modulatoare de ampli- 
tudine şi frecvență. Sunetul acestor instr. este 
Зиїтшетђаћ printr-un Tactor extern (de vx. mină, 
sirmă, buton ete.). Instr. radioclectrice pot fi 
monodice si plurifone. Cel mai vechi dintre mo- 
nodice* (саге emite un singur sunet în același 
timp) este Instr. feremin sau (егтепрох (inventat 
în 1920 de inginerul Lev Sergheevici Teremin). 
Acesta constă dintr-un sistem de tuburi elec- 
troniee, montate Intr-o cutie de forma unui 


арага& de radio, avind o antenă pe suprafață. 
Aproplind palma de antenă, sunetul devine tot 
mai acut. O pedală reglează intensitatea sunc- 
telor, Alt instr, din această categorie este cel 
numit Undele Martenot*. Instr. enumerate mai 
jos funcționează 1n general pe baza principiilor 
de serise 1 electrophon, eterophon, melocord, kalei- 
dofon, ondíolind, partiturofon, trautonium ete. 
În categoria instr. plurifone (care pot emite 
simultan mai multe sunete) se numâră orgile 
Ahlborn, Dereuz, Ranger, polychord, connsonata 
novachord, ionika, Hammond, Lipp (v. orgă 
clectronteă). Sunetele electronice se pot obţine 
prin combinarea generatoarelor electronice cu 
fixatorul electro-magnetic al sunetelor. Genera- 
torul de sunete producevsunete muzicale fără 
armonice”: cu ajutorul multivibratorulul se 
obtin sunete bogate în armonice, lar generatorul 
Че zgomote produce sunete de freeventá* neho- 
tărită, de o dinamică unifornă. Prin mixtura 
celor trei factori producători de sunete se pot 
obtine combinaţii sonore nelimitate. Prin lovirea 
unei tobe electrice (membrană de microfon) 
se realizează sunete pregnante, ritmice sau ari 
mice, după necesitate. În muzica concretà*, 
in afară de aceste clemente constitutive ale 
muzicii electronice”, se utilizează şi efecte de 
zgnmote* externe (de ex. șuleratul locomo- 
tivci, sirena vapoarelor, strigăte, scirțiituri etc.) 
inregistrate” pe bandă de magnetofon, reinregis- 
trate pe diferite turalii, eventual inversate, iar 
efectele sonore obținute sint redate din nou. 
Sunetele astfel realizate se combină cu ajutorul 
unul instr. denumit electro-clapicord si din tota- 
litatea varietátilor sonore se realizează „compa- 
лба". Pentru aceste lucrări nu se mal poate 
folosi notația tradițională, recurgindu-se 1а 
senine, zare se aseamănă en graficele electroteh- 
mice. Executarea pieselor se face exclusiv prin 
difuzoare”, fără intervenția vreunui interpret. 















“Temutvein, Fr, Eleliromische Musi, 1930; 
Jeliruzhe Musik, 1933, Martin, C, La musique 
i. cige 1950; Douglas, A., The vizetrome Musical Генет 
panta 1057 ; Die Rei, Information uer етае Murik, 1958 
Dar as G, Freredeh hangszerei, 1061 ; Riemann, H.. Мил 
1197 ; Szabolest-Tóth, Zenei Lexiton, 1067 ; Demian 
Teorin Inürsmenlelor, 1985; Popa, А, Insiraments de 
fercsjie, 1972 (W. D) 













electromecanice, Instrumente v. electrofone, 
Instrumente. 

electronică, muzică ~, muzică creată cu 
ajutorul generatoarelor* de sunete electronice. 
Spre deosebire de muzica obișnuită, e. este o muzi- 
că Inregistratd*, ráminind pe bandă magnetică, 
statutul său fiind acela de unicitate, rămintnd 
permanent identică cu ea Insăși, exclude de 
aceca factorul interpretare * si face ncobligatorie 
fixarea grafică (cel puţin prin notatie* tradi- 
Чопан). Sunetele-inregistrate ре bandă magne- 
tică sint produse, variate, modulate, prelucrate 
de diferite generatoare de sunete, iar banda mag- 
пеней astfel realizată este reprodusă în concert 
(1), pentru publie, prin intermediul difuzoarelor*. 


gp e 2 


W emmeles 


In acest caz, compozitorul este atit creatorul cit 
şi interpretul lucrărilor sale. Totodată, creația 
sa presupune o cunoaștere aprofundată a apa- 
raturii electronice, o practică de electronist, 
In realizarea е. se intilnesc adesea colaborări 
intre ingineri clectronisti și compozitori. Creaţia 
de e. presupune, ca si muzica serială”, struc- 
turi* de bază fixe, în funcție de inălţune (2), 
durată*, intensitate (2). E. pune la dispoziția 
compozitorului în principiu toate sunetele cu- 
prinse intre frecvențele” 50—16 000 vibr./sec 
(în loc de 70—80 sunete tradiționale), durate 
variabile măsurate în cm de bandă magnetică, 
peste 40 de intensităţi exact mâsurate (nu numai 
cele cu intre ppp si 111), determinind o 
varietate practic infinită a efectelor. Dezvoltarea 
е. a cunoscut mai multe etape. Dintre acestea 
menționăm : muzica сопеге!а* (lărgirea compo- 
nentelor electronice prin inregistrări cu ajutorul 
microfonului a sunetelor si zgomotelor), reu- 
niunea sunetelor electronice cu cele ale vocilor 
(1) si instrumentelor* muzicale după o normă 
proprie e. şi apariția stnletizatorulu(* amer., care 
a sistematizat producerea automată a sunetelor 
$i a unor structuri sonore. Dintre reprezentanţii 
e. notăm pe Stockhaussen, Pousseur, Křenek, 
Berio, Maderna. Între compozitorii români care 
folosesc sau seriu е. se numără Lucian Meţianu, 
Corneliu Cezar, Liviu Dandara"laneu Dumi- 
tresen, Adrian Enescu, Dinu Petrescu ўа. 
GL M) 

electronium, v. electrofone, instrumente. 

electrophon v. electrofone, Instrumente. 

clegiamb (gr. < Eeros „distih elegiac" + 
+ iamb), vers de 13 silabe format din al doilea 
emistih elegiac si un dimetru* iambie — U U | 
= U у/—И0—10—!%—!у t. (А. М.) 

elegie (< gr. elegeia, „cintec de doliu”), piesă 
muzicală (vocală sau instrumentală) cu caracter 
melancolic, trist. Termenul este imprumutat 
cin domeniul poetic. În muzica grecilor antici, 
e. era un fel de cintec (acompaniat de aulos*) 
cu text divers (mai ИЙИ cintec funebru, apol 
erotic). (1. В.) 

emisie vocală v. belcanto; canto: voce. 

emmeles (cuv. gr. &ugeks „in melos"), (în 
teoria greacá*) sunete cu Inállimea (2) precisă, 
care prin determinarea numerică a raporturilor 
lor intervalice deosebesc sunetul muzical de 
cel al vorbirii. În sens restrins, e. sint interva- 
lele* mai mici decit cvarta*, obținute prin divi- 
ziune (6) (ex. tonul* întreg: 9/8). Intervalele 
bazate pe raporturi complicate sau sunetele fără 
înălțime precis determinată, ce nu aparțin 
sferei melosulul (у. melodie) se numesc ckmelice 
(ёж, ekmeles). B Printr-un proces de ac- 
tualizare a termenului, se numesc ckmelice 
sunetele armonice* al сйгог numür de ordine 
depășește 5, cu deosebire 7(septima* naturală“) 
și 11 (sunetul fa al Alphorn*-ului). Preluarea 
lor în sistemul temperat* presupune o obliga- 
torie corecție. (G. F.) i 

















enarmonie 


enarmonie 1. În muzica greacă”, alcătuire a 
tetracordului* în a cărui componență intrau 
două sferturi de ton; astfel, tetracordul cobo- 
ritor cuprindea un interval de terță”, după 
unele teorii — prin suprimarea celui de al doilea 
sunet, și un semiton“ impărțit în două sferturi 


sunetele enarmonice fiind identice ca frecventá*. 
In sistemul metemperat, termenul primește 
о valoare relativă deoarece Intre sunete (în sis- 
temul temperat cu aceeași înălţime) sint mick 
diferenţe exprimate prin raportul frecvențelor 
(diferențele sint reprezentate în sistemul lui 

















































































































Enarmonie (2) 


de ton (v. microinterval), obținindu-se astfel 
cele patru sunete care alcătuiau tetracordul 
tnarmonic — o dovadă, față de tetracordurile 
de tip diatonic* sau cromatic“, preluate mai 
tirziu de muzica europ., a rafinamentului teoriei 
şi practicii muzicale gr. Muzica bizantinà* а 
menţinut ideea existenței unui gen (П) enar- 
monie. 2. În sistemul sonor europ., occid., ter- 
menul de e. se referă la sunetele de aceeași Indl- 
dhme*, der ca denumiri diferite (ex. : 22% dublu 
diez*, do* diez și re* bemol“). E. in notația (I) 
corespunde eterografiei (același sunet se serie 
in mai multe feluri); cu excepția lul sote diez 
şi la* bemol fiecare sunet se poate serie in trei 
feluri. În sistemul temperate, e. este absolută, 


Pitagora — prin сота» pitagorcică, în cel al lut 
Zariino — prin coma mare, în sistemul Mercator- 
Holder, prin coma holderiană: in sistemele 
muzicale orient. principiul e. este foarte compli- 
cat deoarece, pe lingă folosirea sistemului netem- 
perat, sunetele se organizează si în moduri, 
scări ete., stări diferite care tim de un anumit 
etos*. Legat de acustică, e. are în practica 
muzicală şi un efect psihologie, devenind func- 
țională; cele două aspecte nu coincid Intot- 
deauna. Muzical, e. funcţională înseamnă un 
procedeu folosit atit In melodie*, urmărindu-se: 
caracterul expansiv sau depresiv conferit de- 
atracţia sunetelor, ori chiar de ctos (atunci cind 
mu există funcţii puternice de atracţie între: 
sunete), cit şi în armonie (Ш, 1, 2), in aspectu 





4, 





consonant? sau disonant* al intervalelor* si 
în procesul modulafiei*, mai ales la tonalități 
42) îndepărtate p $) 

enclume (cuv. fr.) v. nicovală. 

enăceasilahie, vers ~ (< gr. îvdeza en- 
deka „Л1” + silabă), (In antichitate) dimensiune 
uzuală pentru anumite tipuri de versuri, printre 
care cele aleaice* şi safice. Mal tirziu, versul 
e. е folosit de Dante, Tasso, Ariosto, Shakes- 
peare etc. Apare des In sonete sub formă de e. 
tambic : „Cind însuşi glasul gindurilor tace” 
(Eminescu). V. strambotto. (A. M.) 

enechema v. formulă (1, 3). 

eneryetism, teorie a procesnalității muzicale, 
datorată lui Ernst Kurth, axată In egală măsură 
pe datele psihologiei* muzicale și pe acelea ale 
fenomenului sonor, Рез ^и și-a denumit teoria 
ca atare, Kurth așază In centrul el ideea de 
energie, o energie nu de ordin fizic (chiar dacă 
explozia energetic" de la inceputul sec. 20 
а caracterizat eforturile cercetării fundamentale 
їп fizică şi a interesat gnoseologia In genere), 
<i una implicită procesului muzical. Punctul 
de pornire, forță motrice și finalitatea oricărui 
proces îl constituie energia, materializată în 
variate forme (mișcare, tensiune, tendință, 
forţă, dinamică etc.) la nivelul tuturor elemen- 
telor muzicii, prin intermediul unor reacţii 
psihice dirijate şi autodirijate. Pentru Kurth, 
<a și pentru teoreticienii contemporani ai artelor 
plastice (Worringer), obiectele estetice ап о 
Viaţă internă, atribuită” de cel 
fiind vorba deci de o confundare à obiectului 
1n subiect prin efectul intropatiei (Elnfühlung ). 
Strict muzical, elementul primordial în viziune 
e. este melodia”, care, identificată cu tinta, 
«ste în concordanţă cu necesitatea de contur, 
de precizare a desenului, proprie atit artelor 
plastice cit și muzicii de după impresionism* 
(precedind їп plan ideologic reacțiile de tip 
meoclasic*, expresionist şi constructivist). Me- 
lodia-Iinie (considerată ca un întreg indivizibil) 
«contine în structura ei tot ceea ce este necesar 
pentru a face să se manifeste un important 
factor al energiei, care este mișcarea ; de ace: 
„Melodie ist Bewegung („melodia este mişcare” 
Această mişcare nu este doar rezultatul unor date 
acustic-sonore (și nici numai al tempoului (2) 
sau al aglomerării de valori) conținute In melodie, 
ci, mai ales, acelor al unei „voințe de mişcare”, 
al „relațiilor dintre tonuri percepute ca senzaţii 
ale unui fenomen al energiilor”. Dacă linia- 
melodie girează desfășurarea oricărui proces 
(intreaga muzică este o melodie in mare"), 
această melodie este cu atit mal mult implicată 
in contrapunct * — primă fază de organizare 
spațială a lacturi muzicale — care este văzut 
ca o multiplicare de linii melodice ce nu se stin- 
jenese in concomitenta lor. Ideea liniarismului* 
neoclasic şi-ar fi patut găsi In opus-ul lui Ernst. 
Kurth Grundlagen des linearen Kontrapunkts 
41917) un sprijin. Deşi acuzat (Knud Jeppesen) 























le percepe, ` 


„ energetism 


de a fi repudiat orice aluzie la relaţiile verticale 
existente in cadrul c. punctului, Kurth nu eli- 
mină noţiunea de functic* in domeniul specific 
al acesteia, armonia (111, 1, 2) (Romantische 
Harmonik und thre Krise in Wagners „Tristan” 
— 1920). Numai că această funcție este investită 
cu virtuți în primul rind energetice, care, rind 
pe rind, sint „extrase” din ceea ce, în fond, 


şi rezolvarea* ei, tendința D spre Т, caracterul 
evaziv al Sd, contrastul dintre acordul* ог 
şi cel ined caracterul disonantic a] sensibilei* 


acordul* — această simultană „оргіге” a liniilor 
pe verticală, dar permanent raportată la linia 
pură si determinantă a melodicului — dă naştere 
fortelor armonic-tonale prin succesiune : „fiecare 
legătură а unui acord oarecare al tonalități 
cu acordul fondamentalei sau cu acela al unei 
alte trepte constituie deja In sine un factor de 
tensiune”. Analiza” aplicată de către Kurth 
mal ales domeniului armonie nu este, nu numai 
principial, ci si în amănuntele el, contrară meto- 
delor tradiționale, ca pentru a proba imposi- 
bilitatea (sau lipsa de necesitate) a trecerii unei 

bariere pur tehnice, Faptul este semnificativ 
pentru intrebarea fundamentală pe care o 
ridică е. cu privire 1а anterioritatea factorului 
psihologie sau al celui propriu-zis muzical sau, 
în аці termeni, prin ce anume din realitatea 
facturii muzicale şi din procesele ei se justifică 
anume senzaţii energetiste, care pot fi în cele 
din urmă doar proiectări subiective (intuitive) 
asupra obiectului (de accea, teoreticianul пісі 
na poate opta hotărit pentru substituirea defi- 
nitivà a noţiunii de melodie — într-adevăr, fără 
acoperire „sistematică”, їп sens dogmatic, a 
inefabilului ei — cu aceea de linie — tot pe 
atit de inefabilă şi susținută doar de „indici- 
bilele” reflexe ale psihicului). Tot în sfera spe- 
culaţiei se inscriu și noţiunile de energie cinetică 





și poteniială ; potrivit acestora, energia cinetică ~ 


— aspectul cel mai dinamic al muzicii — se 
identifică cu datul cel mal simplu (dar si cel 
mai bogat In rezerve energetice) : melodia si, 
invers, datul elaborat, precum armonicul, con- 
tine energia potenţială. Dincolo de aceste aser- 
fiuni, e. a luminat intr-un chip creator rolul 
melodicului într-o seamă de fenomene — intre 


a stimulat chiar axarea unor viitoare curente 
pe construcţia riguroasă, in aceeași măsură în 
care a eliminat zgura continutistá a unor este- 
tici (precum hermeneutica kretschmariani) 
care priveau procesele psihice nu ca pe date 


''engliseh Horn 


proprii si intrinsece, ci extrinsece fenomenului 
muzical v.: fenomenologia muzicii ; psihologíe 
muzicală. (G. Е.) 

engiiseh Horn (cuv. germ.) v. corn englez. 

english violet (cuv. engl) v. vfola d'amore. 

enhiriăle v. propedle. 

enneasilab aleale (< gr. ivéz, ennea „nouă” 
-+ silabă), tip de vers alcaic* alcătuit dintr-un 
dimetru* trohaic precedat de o anacruză (1): 
UI—UI— UI—UI— U- 
Este al treilea vers din strofa aleaică. (А. M.) 

talmes-balmes) ; 

mică compoziţie  poetico-muzicali spaniolă 
din sec. 16, asemănătoare madrigalulul* burlesc, 
care în manieră comică episoade din 
viaja de toate zilele. Limba este adesea cea 
pop. Formată din fragmente, e. are caracterul 
unel quodliber. Mulţi consideră că în e. se 
află originea villaneico*-urilor și zarzuclelor.* 
Cele mai cunoscute e. au fost scrise de catalanul 
Mateo Flecha. (О. B.) 

entrée (cuv. fr. Echiva- 
lentul italienescului infrada (1; 2): In plus, 
termenul mal are o seamă de întrebuințări 
„specifice pentru muzica fr. ; 1. (În spectacolele 
muzical-teatrale din sec. 17—18). 1. Scurtă 





1 
piesă lentă, In mäsurà* de , dar cu caracter 


de marg’, formată din două fraze”, fiecare 
repetată. Întovărăşea intrarea In scenă а unui 
personaj principal sau a unui grup de dansa- 
tori. Astfel de e. se intilnesc in operele* lui 
Lully şi ale suecesorilor săi, J. 5. Bach le-a 
adaptat şi pentru muzica instr. (Suita în La 
major pentru vl. şi clavectn). 2. (În- perioada 
premergătoare apariţiei operei Ir.) Scenă cu 
cintece si dansuri In baletele* de curte sau 
ocazional, în comediile vorbite (ex. Burghezul 
gentilom de Molière cu muzica lui Lully). Aceste 
scene capătă treptat un caracter cvasi-autonom, 
constituind astfel baletul cu intrări, precursorul 
operei-balet (v. balet). З. (După apariția operei) 
Act al operei-balet, avind o acțiune complet 
independentă (spre deosebire de actele unei 
tragedii sau comedii). I. (În muzica biseri- 
cească) Piesă pentru orgă* — improvizată” 
sau scrisă — ce intovărăşește intrarea ofician- 
tului. (A. M.) 

eoliană, hartă ~ v. hartă sunet (7). 

eolifona (cuv. it.) v. maşină de vint. 

eotinale (< gr. ё=буу& dvaazăotua cothina 
anastasima), cele 11 stihuri* ale cvanghe- 
Hei, alcătuite de impăratul Leon Filosoful 
(886—912), care se cintă la utrenia* duminicilor 
intre bvalile* sj doxologit*, Sin. : minreălari г 
voscresne. (S.B.B.) 

epechema "(apechema) v. formulă (l 3). 

eple, gen ~. Prin analogie cu genul narafiei 
din literatură, genul epic cuprinde in muzică 
lucrări vocale (deci cu text) sl, p. ext., lucrări 
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programatice (v. programatieá, muzică) din 
ы instrumental-cameral și simfonic. 
(L 

ерійаревіе v. diapente. 

epidiatessaron v. diatessaron. 

6pinétte (cuv. fr.) v. clavecin. 

epitalam (< lat. epithalamium; gr. im:üz- 
бша»; epithalamion „eint nuptial"), (In 
Grecia antică) poem compus şi cintat cu ocazia 
unei căsătorii ; se cinta In cor în casa miresei, 
spre deosebire de imeneu, care se cinta în tinipu) 
conducerii miresei spre casa mirelui, 

epitrit (< gr. ёлітритос̧, epilritos, „care 
cuprinde un intreg și o treime”), (in prozodia* 
greco-latinà) unitate metrică cuprinzind 3 silabe 
1ш 1 una scurtă, ceea се dă naştere, intre 
perechile de silabe, unui raport de 4/3. Poziţia 
silabei scurte determină patru specii ale acestui 











—— U. (A. М.) 

epoda (< gr. èri, la" + 98+, modă). 1. 
Iniţial, ultima secţiune a poeziei lirice grecesti 
(venind după strofă* si anlistro(*). A avut, 
mai ales, rolul unui cuplet liric în corurile Lra 
gedici*, 2. Ulterior (mai ales la romani), gen. 
Шіс independent (ex. Ode și Epode de По, 

equale v. aequale. 

eroico (cuv. it. ,,erolc"), indicație de expresie 
prin care se cere imprimarea unui caracter e: 
piesei sau fragmentului muzical .aslfel noi 

erz (germ.) v. archi. 

Erzlaute (cuv. germ.) v. arciliuto. 

Erzsister (cuv. germ.) v. eltoln. 

mi*hemel*, în terminologia s: 

anglo-germanicá. 

eses, mi* dubiu ето", în terminctogia nr- 
zicală anglo- germanică. 

espera. v. vecernie. 

espressivo (cuv. it. expresiv”), ind 
prin care se cere execuţia unei fraze* muzi 
sau a unei voci (2) dintr-un ansamblu* cu o 
expresivitate deosebită, Apare uneori in com- 
pletarea unul termen de mișcare (ex. : anch:nle 
€.). Abrev. espr. ; sin. : con espressione. 

estamplda (cuv. provensal; fr. estompie; 
it. fslampila si stampita), una dintre cele mab 
vechi forme ale muzicii de dans* europen: 
timpul, termenul a înglobat si unele poeme 
cintece incorporate acestui gen, initial pur 
instr. şi cu destinație coregrafică, Creată de 
trubadurii* , e. a cunoscut o largă 
răspindire incepind din sec, 12 plnà їп sec. 14. 
Formă riguros fix, cuprindea 4—7 secțiuni 
diferite, denumite puneti, care se repetau avind 
fiecare cite două încheleri, prima „deschi 
(apertum; ouvert; aperto), a doua „„inchisă” 
(clausum; clos; chiuso). Cea mai cunoscută 
şi una dintre cele mai vechi e. este Kajenda 
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Maya de Raimbaut de Vaqueiras (n. 1205). 
(R.G.) 

estetică muzicală. Născută odată cu inflorirea 
marilor şcoli filozofice ale antichităţii, reflecţia 
despre muzică se identifică în culturile tradi- 
tionale ale Indiei, Chinei, ca şi în vechea Eladă 
cu investigarea legilor universului pe baza analo- 
gior dintre sunet și mumăr, dintre rezonanța 
sunetului și posibilităţile umane de asimilare 
rituală a ordinei pe care o sugerează. Prin 
Pitagora, muzica se vede inclusă printre „știin- 
{ele numărului”, iar în vremea lui Platon ea 
ineunuma o inițiere gradată ce cuprindea arit- 
metica, geometrica, sferica (sau astronomia) 
şi „armonia sferelor”, știință sistemică a coor- 
donării mișcării corpurilor în timp si spaţiu. 
Aat idealului de Armonie (1), ordine, pro- 
portionalitate*, gindirea despre muzică traver- 
sează intreg ev. med. curop., ale cărui tratate 
se inspiră din serlezile lui Nicomahus, Theon din 
Smirna (secolul 2e.n.), Boetius (see. 1), adică 
cele care situează muzica in vestitul quadri- 
vium* al disciplinelor matematice. Ecoul 
tardiv al acestui mod de gindire îi cunstituie 
monumentala lucrare a lui Johannes Kepler 
Marmoniees mundi (1518) în сате regule ron- 
sonanței* muzicale sinl deduse din geometria 
euclidiană a poligoanelor inscriptibile, züsindu-si 
apoi aplicarea in structura sistemului solar, 
asupra căreia autorul formu!cazá pe această 
bază legile care fi poartă numele. Valentele e: 
presive pe care ie conțin artele „muzicale 
aflate In simbioză (puczia, dansul, muzica) sint 
evocate prin filiera gindirii aristotelice care 
reconsider allt conceptu] prin care artele Îşi 
vădesc analogiile cu lumea înconjurătoare — 
acela de imitație (mimesis) — cit s pe cele 
de ethos 41) (caracter) sau catharsis (purificare) 
prin care muzica indeosebi 151 afirmă авиа е 
cu lumea interioară а omului, cu afeetele (у. 
afeclelor, teoría). O exaltare a acestei doc- 
trine se poate remarca abia după ce umanismul 
renascentist instaurează In mentalitatea curop. 
ideea autonornici Yimbajuloi artistic și a surselor 
de inspiraţie. Specificitatea relaţiilor diferitelor 
аме cu natura cit si cu idealul uman işi găsește 
Jocul In sistemele de anvergură elaborate de 
marii filosofi care incearcă să delimiteze mi- 
siunea fiecăreia. Muminismul fr. prin Diderot 
sau Rousseau, filozofia clasică germ. prin Kant 
şi Schelling caută să muanfeze ipotezele privi- 
toare la specificul frumosului artistic si al ex- 
presivităţii muzicale. Prin Hegel, işi face loc 
viziunea dialectică a evoluției artelor spre uma- 
nizare si spiritualizare ce consacră muzica drept 
artă romantică a subiectivităţii pure, aflată în 
vecinătatea punctului culminant În care se află 
poezia. Prin Schopenhauer, virtuțile muzicii 
sint ridicate deasupra oricărei ferarhii, ca con- 
stituind chintesenta universului și în același 
timp modelul pe care se întemeiază insusi sis- 
temu filozofica! autorului. Apogeul Jimbajutut 
muzical în perioada romantismului” contribuie 














eterofonie 
f 


la transferarea în patrimoniul componisticil și 
al criticii muzicale a meditaţiei despre muzică, 
inaugurind astfcl o gindire elaborată „din inte- 
riorul" acestei arte. Schumann, Liszt, Berlioz, 
Wagner, marii creatori ai sec. 19 exprimă Im 
operele lor literare opinii de mare finețe si pro- 
funzime asupra universului artistic, pivconizind 
o fnfrálire a artelor, de felul programatismului* 
sau al noului sinerctism* inaugurat de Wagner 
їп drama sa muzicală, Excesulul de literaturizare 
a muzicii i se va opune criticul vienez Hanslick 
printr-o teorie asupra „frumosului muzical” 
Conceput In spirit kantian ca desfășurare de 
„forme sonore in mişcare”, independentă de 
oriee asociaţii subiective. Ea va fi contracaratà 
la rindul el de doctrina Iul Volkelt si a lui Lipps 
asupra ,,empatiei" (germ. Efnfihing) va factor. 
fundamental al propagārii emaţiei еми 
pentru ca la Inceputul sce. nostru teoria ener. 
tismuluie a lui Ernst Kurth să preconizeze o 
interconectare a proceselor pur sonore cu fluxul 
tensiunilor psihice (v. psihologie muzic: 
Independent de aportul diferilelur „por 
scrise de muzicieni prestigioși care continua «y 
plicarea mmzleii de pe poziţiile propriului їл. а} 
saw tendințe (Drbossy, Stravinsd, бега, 
Webern, Honegger, Messiaen, l'rükoflev. 
lez, Xenakis $3.) ca și de vastul d 
muzicologici*, е. se vede constituită са 
moniu relativ autonom, tn care diferitele contri- 
buţii işi iau ea suport fie instrumentele єгєй 
de artă tradițională $i ale amalizei*, Пе cisel- 
pline ştiințitice sau filosofice. Astfel we | 
remarca orientarea sociologică d scrierllar 
Th. Adorno ca şi а multor cerevtütori, a 
psihologică a lui L. Meyer, Gisèle Brelet, 
егей, A. Schering, S. Langer, D. Cook, 
după cum cinologia servește unor gencraliziri 
teoretice din lucrările lui В. Asafiev, V. Tuker- 
тап, L. Mazel sau A. Danielou. Se incearcă o 
delimitare a patrimoniului expresiei muzicale 
pornind de la conceptele stilistice fundamentale, 
са in serierile lui Riemann, D. Сейт, Zofia 
Lissa, C. Daliihaus, P. Bentolu, sau se incearcă 
analogii — pe baza funcției de comunicate a 
artei — cu informatica și semiotica (A. Mules, 
U. Ecco, Faltin-Reinecke фа). Diferitele er. 
сеат contemporane de morfologie a artelor 
(E. Sonriau, M. Dufrenne, Munro) conțin de 
asemenea observații interesonte cu privire 1а 
arta muzicală ca dealtfel și ale ginditorilor ca 
G. Lukács, N. Hartmann sau Alain ce elabo- 
reazû ample sisteme de estetică ce cuprind intreg 
domeniul expresiei artistice. V. fenomenolojta 
muzicii (A. L.) 

eterofone, instrumente v. electrofone, instru- 


mente. 

eterofonie (< gr. ётеророуіх < Ezepos liele- 
ros ,diferit" si çov foné,sunet", voce"; 
Tr. héf£rophonie; germ. Helerophonie; гиз. 
gheterofania), formă specială de multirocalitate* 
се se constitute ca urmare a abaterilor ritmice” 
şi de intonalie (1, 2) ale vacilor (2) de Ia starea 
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** € Aego телего\о ed omabile (J 26) 


= SEE 


jp dolce cantabile 


16 сему, Sonata әл a pentru muntele”! 



















































































eterofonié 


Ştefan Niculescu, Cantata a Ш a] 




















Eterofonie 


de unison* şi comportà alternarea acestuia си 
desfăşurarea simultană a melodiei" si a varian- 
telor (1, 2) ei. La origine, implicit în muzica de 
tradiţie” străveche (fole. sau de cult) a unor 
popoare, e. se produce spontan, sub acțiunea 
unor factori naturali (fiziologici sau de tehnică 
naturală a execuției) sau a fanteziei improvi- 
zatorice. Primele referiri la е. au fost făcute 
їп Jegătură cu muzica greacă“ antică de către 
Platon în dialogul VII (Legile). Potrivit celor 
mai multe interpretări ale textului lui Platon 
precum si altor texte eline, prin e. se Ințelegeau 
meconcordamjele, diversiticările de imtonaţie si 
ritm, ivite intre vocile care executau impreună 
o melodie, de regulă în formaţii de două (voce 
și instr., două voci sau două instr.) (v. acom- 
paniament; aulodie). Cercetările muzicologice, 
folcloristice şi ctnomuzicologice* au reactualizat 
noţiunea e. (iniţiativa reutilizării termenului 
aparţine lui Stumpf), raportind-o la un fenomen 
analog celui antic, descoperit în practica 
muzicală milenară, cu precădere folc., a unor 
popoare est- și extra-europ. Odată stabilit că 
e. se situează „in afara formelor reglementate” 
(Adler) de multivocalitate (arm., polif.), unele 
teorii şi definiții au evidențiat latura ci varia- 
{ional (Stumpf, Adler, Kunst) tar altele condi- 
ționarea ei de unison (Sachs, Schneider). Însuși 
procesul derivàrii din unison si al reintoarcerii 
la acesta a vocilor denotă că, spre deosebire de 
formele incipiente, inclusiv pop., de polif., e. 








(infeleasã ca fenomen fole. sau ca fenomen ce 
se păstrează intr-o aeceple apropiată de а 
acestuia) este produsul unet gindiri muzicale 
monodice care exclude preocuparea pe 
сопзопап}й* (este deci contestabilă, la Sc'inci- 
der, plasarea In cadrul e», in subcategoria Varian- 
tenheterophonie, a fenomenelor de mmltivacalitate 
ce vădesc un sim consonantic* elemiütar). 
Libertatea evoluţiei vocilor și deci a formării 
variantelor tn e, implică improvizaţia” si aceasta 
este în principal de natură ritmică : e. „se mani- 
festă cu precădere în sistemul ritmic parjando 
rubato” (Niculescu), de unde rezultă practic că 
variaţia eterofonică se produce prin diferenticrea 
са durată* a elementelor intonaționale comune 
vocilor participante Ja discurs. E. este prezentă 
si în muzica pop. românească (ex. 1), unde 
apare uneori ca efect al „intovărășirii glasului 
cu un instrument /.../ care cinta acceaşi 
melodie" (T. Alexandru). În componistica 
sec. 20, е. devine obiectul unor reglementări 
artistice, iar accepţia ei suferă transformări în 
sensul generalizárii și esentlalizüril unor carac- 
Aere și sensuri ale fenomenului originar (s. sins 
taxă (2)). Un merit important în promovarea 
e. în creaţia muzicală cultă 1j revine lui George 
Enescu. Orientarea lui Enescu spre е, a fost 
determinată de necesitatea concilierii modali- 
ЧИЙ polit. cu un melos a cărui structură modal 
şi debit ritmic liber — trăsături de Нафе folc. 








etnomuzicologie 


mal mult sau mal putin directă — se impotri- 
veau legilor arm. si poli. tradiţionale, Ca şi 
omologa ei din fole. e. enesciană comportă 
»pendularea între / . unison $t |... | multi 
vocalltate” (Niculescu) şi înfățișarea acestea 
din urmă са o expunere în versiuni concomi- 
tente a unul material unimelodic, astfel incit 
e. reprezintă Ja Enesen și punctul de intilnire 
а două constante ale tehnicii compozitorului : 
sprijinul pe monodie* și principiul variaflonal 
(ex. 2). Procedeul distribuirii liniei melodice la 
voci şi implicit timbruri diferite conferă 
eneselene atributele unei dimensiuni oblice (у. 
oblică, dimensiune), constituind o importantă 
trăsătură Innoitoare a muzicii compozitorului, 
preluată — uneori sub semnul organizării 
totale — și in muzica românească actuală 
(ex. 3). 

mg Bre a шн ы дык аш, 
acelaşi, Der SHI 














Ethbnorüesicologyy 
Mare, Rhytm, Multipart, Leiden, 1950 Ms 
int prati (A. dea equa Т, Jose o doin di 
sua точ f. de (кын. Г, Зона la d.reclion io 
pora amuel), Paris, 1960; Boulen Pa Petar, 16 тизине 
Aujourd'hui (p. I1, capit. Imbentaire d Répertoire), Майа 
1963; Riegler-Dinty Es Elerofomia aromânilor, comunicare, 
Braat 80 Aleginăreu Т„ нүнө muskole ale 
alil rom», Buc cetăţi, Arm. în сйшси 
E (Rev Mue, io Oaie S Ode ae были e 
vorge Enese › 11962); Berger, Wu Aspecte ate poli. 
maline (Rev. Мы A 1983); Fira Helerofonia 
în creația Гый George Енезсы (Stud. muzicoly 4/1968); Nicu- 
Jesca, St, Eterofonia (Stud. musicol., 8/1969). (Cl. L. F.] 














etmomuzicologle, ramufá a muzicologiei* care 
se ocupă de culturile muzicale ale tuturor po- 
ponrelor. Termenul a pătruns treptat in lite- 
ratura de specialitate, imcepind din 1953; 
în 1954, după primul Congres internațional de 
Ла Wégimont (Belgia) se inființează „Cercul 
internațional de e", Domeniul de cercetare 
al e. nu este incă unanim admis, unii cercetători 
circumseriinău-l, exclusiv la popoarele „care 
trülesc departe de tradiţia culturală şi de influ- 
enfa occid. (Marius Schneider) la „culturile 
muzicale originale de tip arhaic" (Claudie 
Marcel-Dubois) ete. E. a îndoeuit alți termeni, 
a căror problematică este comună: folclori 
tica, demologia, etnografia muzicală, muzi- 
cologia comparată. Е. a luat un mare avint 
după nașterea Şcolii de muzicologie comparată 
(germ. Vergleichende  Mustkwissenschafi) de 
la Berlin, ai cărui speeíalístí se grupează în 
jurul lui Car] Stumpf, von Hornbostel şi Curt 
Sachs, puternic influențată la rindul el de Şcoala 
vieneză de etnologie. Problematica specifică 
a е. este extrem de largă: originea muzicii, 
trăsăturile propri, intonaționale (3) şi crista- 
Uzate In sisteme (11, 6) ritmice, arhitectonice, 
Jegite de creaţie şi de evoluție, functlonalitatea*, 
originea polifoniei*, tendința spre sistem. Cu 
toate că exponenţii școlii berlineze studiau cu 
prioritate muzica „prinitivă”. gi pe cea savantà 








extraeurop., cercetările ulterioare au arătat că 
„пи există nici o diferenţă înnăscută Intre muzica 
primitivă a celorlalte continente sí, Га grade 
variate de dezvoltare, vea di» satele «угор. : 
acecași legătură cu viața, preponderența tra- 
ditiei, modalitatea de transmitere orală, predo- 
minarea colectivități”, O serie de probleme au 
Sost elariticate de е. ca : evoluția „marilor cu)- 
turi extra-europ." (Curt Sachs), legătura cul- 
turii antice gr. cu cea chineză, ambele avindu-si 
centrul In interiorul Asiei, cunoașterea muzicii 
savante exotice și importanța acesteia pentru 
compozitorii europ., geneza și evoluția scărilor 
sonore ete. Dacă „muzicologia comparată” 
avea în vedere, cu prioritate, geneza și locul de 
aştere gl artei тшдес, în ultimele decenii 
începe să se constitule, pe baza documentelor 
muzicii serise și a tradițiilor orale, o nouă dis- 
ciplinà : protoistoria" (Frühyeschichie), intuită, 
încă din 1036, de Curt Sachs, (Prolégomènes 
а une préhistotre musicale de (Europe). 
On the Musical Scales of Various 
3 pastel, E. М. von, Обет dem teremviriiten 
girichenden! Muriksistenschat, Basel, 1006; 
același, Über Myirstinmipkeit m der Mem Muti, 
Viena, 1909 : Stuzpt, C., Die Aufünge der Muxik, Leipzig, 1911 ; 
acelasi, Zonsyatem der Siamesen, 1920; fdelsohn, f. Die 
Mayamen der arabischen Musih, 1913 ; Sachs, C., Di 
чыл Indiens, und Indonesien, Bertin, 
Welizeschtcte ta T jam 
Ra Musik de 






















etos (ethos) (< й0% „obicei, „datină”), 
1. În concepția antichităţii, proprictate a mu- 
Жей de a influența spiritul uman, de а тойса 
caracterele, @ Їп Grecia antică, s-a acordat 
©. o insemnätate cu totul deosebită, atit in 
plan filosofic cit și în plan pedagogic, dimen- 
sinnea etică fiind una dintre condiţiile pe care 
o „muzică bună” trebuie să o îndeplinească 
intrun sistem secia-educativ reclamat de 
către statul-polis. Totuși, anume laturi şi im- 
plicații ale e. au fost in chip deosebit (dacă nu 
chiar contradictoriu) reflectate de scrierie 
filosofilor şi teoreticienilor. Încă de la pitago- 
reiel, е. ега considerat са o proprietate a melo- 
diel sau, mai exact, a unei ordini muzicale 
precise. Conform concepției pitagarelellor, axată 
ре o ordine numerică omniprezentă, şi е. era 
Tedijat de către număr; schimbările stărilor 
sufleteşti, condiționate de numita ordine, se 
intilnesc 1n principiu) numărului eu structura 
melodică, се poate deveni, pe temeiul acestui 
principiu comun, o oglindă a sufletului. De aici, 
importanța acordată e. în procesul educației, 
de aici cerința ca muzicianul să aleagă din mul- 
Итеа lumilor posibile de ordini sonore numai 


So. 


165 


acele „combinaţii” care pot induce spiritul as 

cultătorului spre sentimente si porniri inălţă- 
toare. Teoria e. a stat cu deosebire în atenţia 
Jui Platon, a platenictenior st neaplatonietenitor 
(Plotin) са si a stolcilor, care au accentuat latura 
morală a e. Aristoxenos a stipulat o dublă 
acțiune psihie a muzicii, prin datele „senzo- 
riale” procurate de auz* (v. și psihologie) și 
prin reflectia filosofică. În contradictie cu eti- 
cienti, „„Cormatiştii” (safişti si epicureanul Fito- 
demos) au negat existența oricărei legături Intre 
muzică si e. Problemele e. au stat și în atenţia 
wmanistilor ріпа in momentul apariţiei, in 
sec. 18, а esteticii* muzicale (v. și musica reser- 
vata (1). afcctelor, teoria). 2. Caracterul unui 
mod (I. f), sí al muzieii bazate pe ac? mod. 
Logic, chiar dacă nu genpărat istoric, această 
acceptie este anterioară aceleia a е. (1). Princi- 
palul atribut al e. unei plese muzicale este modul 
(шт. âeunvla), 1а care se adaugă ritmul, instr. 
fnsotitoare (kitara®, aulos*) și poziția sunetelor 
\үтблө; via, după Aristide аак). 
Doricul cra considerat bàrbátese, sobru, stenic, 
frigicul moale (Platon, Iteraclide Ponticul) 
ori entuziast sau estatic (Aristotel), lidicul tin- 
guitor (Platon). Teoreticienii ev. med., Guido 
d'Arezzo, Hermannus Contractus, Psendo-Muris, 
prelumd de la. Quintilianus datele teoriei antice 
despre е., nu caracterizat în același fe] modurile 
medievale, fără să bânulască eii modurile omo- 
nime nu mai ауели același centru са In antic. 
Chiar dacă Zarlino (Istitutiont  harmontehe, 
1558, IV. 18) mai credea în caracterul sobru al 
modului de re sí în cel dansant al „noului” 
mod de do, el Intuieste caracterul năseind al 
celor două e. ale majorulul* și minorulu 
te vor prinde contur în teoria lui Tartini si 
chiar a lut Rameau. Ideea unul caracter (im- 
plicit „culoare”) a tonalităţilor (2), mult 
discutată yi mai ales aprig combătută, nu este 
străină de moștenirea antică a е. M Ehurilc* 
biz. nu au rămas, Ja rindu-le, în afara acestei 
tradiţii și poate influenţe tirzil, fiind puse, ca 
fn întreg ev. med., în legătură cu necesităţile 
de expresie ale muzicii cullice. Străine de no- 
tiunea de major sau minor, ehurile au caractere 
precise, conforme cu anumite cIntári, caractere 
completate — în spiritul teoriei antice — si de 
modificările de ,miscare" ale ,faetnlui" (sti- 
Tuhui*): irmologie, stihirarie și papadic. O 
complicatii structură a fimalelor* ş a sunetelor 
interioare de referință, a treptelor” mobile, au 
indepărta! totuşi ehurile de e. originar, mai ales 
sub influența muzicii orient. ,,Ifosul" — devenit 
termen peiorativ în optica tradifionalistllor sau, 
dimpotrivă, a celor ce doreau progresul țintind 
tocmai eliminarea orlentalismelor — provine їп- 
tiubitabil din e. : „Dacă nu cînta cineva cintece 
cu amestecături de pestrefuri*, nu era primit 
са dascăl la biserică ; far de cinta cineva chiar 
melodii turtești, fără să stie ceva bisericeste, 
acela, dacă era grec, era primit și recomandat ca 
dascăl desüvirsit, cu fos turcesc de Țarigrad; 























eveniment sonor 


iar românul, de ar fi avut meșteșugul si iscu- 
sința lul Orfeu și glasul lui Cucuzel, îndată 1 se 
zicea, că nu e bun de nimic, că cinta Vlahică, 
şi că пи are profora de Țarigrad”. (Macarie, 
din prefața Ja /rmofoghion, 1828). З. In sensul 
consacrat de etnologie, specificul etico-estetic 
al muzicii folelorice*, al unui popor, Totalitatea 
trăsăturilor folc, (privind genurile (1, 3)), struc- 
tura melodieo-ritmică, raporturile melodiei cu 
versul, integrarea muzicii în fenomenele sin- 
cretice* ete.) se determină nu o dată prin apelul 
la teoria antică a е. (9). P. ext.: dominanta 
'etic-esteticá, suprastiistieă a unet muzici culte, 
de obicei de urientare națională. 








Bibliogr.: Abert, H., Die Lehre vom Ethos în der gricchs- 
schen Musie, Leipzig, 1899; SehafkeyR., Geschichte dar Мин. 
Asher in Оттеп, Berlin, 1938 ; Tutzing 1964; Vetter, W. 
‘Mythos Meles-Muricn, 2 voL, Leipzig, 1957 ; 1961 ; Gombasl, O. 
Tonarien und. Stimmungen der axităen "Musik, Copentai 
1939, retipărită 1950; Plvlargoe de la musique, edit. de Tr. Las 
serre, În: Bibl, МеН га rommia 1, Olten și Lausanne, 19: 
Sioutiopoulos, E, Ja musique dans l'ceutve de Platon, 
1988: Brearul, Ez, Cura de erin muzicii românesti, Conserv 
огы de munich, Buc, 1956. 1G. FY 













eufonie (< gr. eügovix : cuplonia, de la еб 
en „bun, bine" şi oov: phone ,sunet"), sona- 
ritate bună, efect plăcut produs asupra auzului 
de câtre un ansamblu de sunete. 

enfoniu(m) 1. Instrument compus din tuburi 
de sticlă acordate (1), construit de Chladani în 
1790. Prin atingerea lor en degetele umezite 
im apă, tuburile produceau vibrații“ longitu- 
dinale, Ele transmiteau însă vibrații transver- 
sale barelor de о}е1 cu care erau puse In egătură. 
2. Instr. de sunat de alamă, întrebuințat in 
fanfară (8), eu registru (1) corespunzător vocii 
de bariton (1, I). Eehlv. germ. Barylonhorr 
( Berilon (1, 3)). V. fligorn (2). (D. P.) 

euphémesls (< gr. кїў umts) v. пение» 

eurltmle (< er. єў cu bine" + gun; 
rilhmos „ritm”), echilibru compozițional, pro- 
porllonare fericită a părţilor intr-o operà de 
artă. (А. M) 

eveniment sonor, tot ceea ce se evidenţiază 
ca sunet” intr-o anumită unitate și desfășurare: 
uniformă de fenomene de acceaşi natură. 
Orice sursă (voce (1) sau instrument muzical 
sau nu) poate produce un e. intr-un asemenea 
context. Е. se clasitică nu numai după sürsele 
de producere a sunetului, ci și după gradul lor 
de determinare, În natură, e. apar ea impre- 
vizibile desi există posibilitatea determinării 
Jor în funeje de contextul fenomenelor in 
cadrul cărora se produc (muzica voncretà* 
operează cu asemenea е. care, dacă sint apot 
prelucrate pe bandă magnetică, devin deter- 
minate). În muzica aleatoricá*, е. sint predeter- 

momental apariftet [or finnu de pro- 

Ele.se pot prevedea, mal mull sau 
mai puțin precis, in funcție de gradul de control 
pe care 1] stăpinește compozitorul şi execntantul 
Tn acest proces. E. sint determinate in notația 
(I) tradiţională dear 1а nivel de partitură” 


















evirat 


deoarece In executarea lucrării, de fiecare dată, 
intervine timpul propriu executantului. Astfel, 
socotind în timp momentul iniţial 0 al pornirii 
lucrürii muzicale, е. ce vor apărea pe axa tem- 
porală vor fi plasate diferit (cu mici abateri) 
la ficare execuţie. Mai mult, producerea lor 
va fi intotdeauna dependentă de variațiile dina- 
mice", timbrale*, acustice etc., deci de calitatea 
execuţiei, de construcția sursci sonore si de 
mediul în care sc realizează. Acceptia matema- 
tică a termenului (noţiune de bază a teoriei 
probabilităților) a determinat preluarea lui în 
muzicologie* și in muzica actuală, fiind tot mai 
mult intrebuințat (de ex. în muzica stochas- 
сд", bazată pe calculul probabilităților, sc 
referă la producerea pe planul ansamblului, 
respectiv al ѕопогі Шог globale) 

evitat v. castrat. 

evloghltaril (< ur. ®ўоүтутърт) sau bine- 
€uvintüri (edžoyı72), troparcie* precedate de 
stihl“ al 12-lea din Psalmul 118. (S.B.B.) 

exapostilarie (< дї. @шжлостиАйр.х dvzot- 
жох exapostetlaria anastasima, ,Arimitátoare", 
de la iix-59-20 „Атил ”), imn (1) ce se 
cîntă la sfirsitul utreniei*, între canoane (3) 
şi, hsalite*. Au denumirea de e. sau soctilne 
(sl. сниътильна) cel din duminici si sárbátori si 
luminàtoare sau lumininde, cele din zilele de 
rind. În număr de 11, e. invierii sint creația 
împăratului Constantin Porfirogenetu! (913— 
—959), 

Bibliogr.» Vintilescu, Desi за, a fica A 
mer ЕВ элгиз, Үс gue Мше late 
Cermăuţi, 1929. (S.B.B. și Т.М.) 











exilent, instrument de suflat de lemn cu des- 
chizătură laterală, de mici dimensiuni, strămoș 
al fiutului* lateral (W. D.) 

expozitle (it. esposizione ; fr., engl., exposition ; 
germ. Exposition. Aufstellung), secţiune а 
unci forme* muzicale, in care este prezentat 
(expus) un material tematie : 1. Secţiune inițială 
a formel de sonatà*. În sonata clasícd, structura 
е. este următoarea - o introducere lentă facul- 
tativă - tema* (sau ideca) primă, în tonalitatea 
(8) lucrării, în general cu un caracter robust, 
viguros; puntea” — Subsecțiune Че tranziție 
tonală și tematică ; tema (ideea) a doua (sau 
grupul tematic secund) de obicei mult mai 
amplă decit prima idee, expusă In tonalitatea 
dominantei* sau a relativei* majore* (in cazul 
in care tonalitatea inițială este minoră) cu 
un caracter contrastant față de cel al temel 
întiia, Ideca secundă se poate decupa în trel 
'subsecțiuni importante : a) o desfășurare melo- 
dicà predominant lirică, expresivă ; b) o ascen- 
вішпе dinamică (acumulare, tensionare) care 
conduce către c) un grup cadenfial (v. cadență 
(8)) cu un rol concluziv, afirmind tonalitatea 
celei de a doua teme. 2. Secţiune iniţială a 
formei de fugă”, in care vocile (2) sint introduse 
în discursul polif. în mod succesiv, prin re- 
darea temei (sau subicctului*) lucrării. Cind 
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numărul expunerilor depășește numărul vocilor 
apariţiile suplimentare ale subiectului alcătuiesc 
contra-e. (CAB) 

expresie (їг., engl. expression; it. espressione ; 
germ, Ausdruck) 1. Manifestarea exterioară, in 
planul structurilor* sonore a unui complex de 
trăiri emoţionale, vitale, senzoriale. Compo- 
nentcle si, totodată, determinantele е, muzicale 
sint melodia*, ritmul, sintaxa (2), forma”, 
dinamica“, timbrul“. La realizarea е. contribuie 
in egală măsură compozitorul și interpretul 
(cintàret, instrumentist, dirijor). Compozitorul, 
dispunind de mijloace şi tehnici deprinse (pri- 
vind construcția, varierca și dezvoltarea Име! 
melodice, distribuţia duratelor”, alcătuirea sin- 
taxelor jnuzicale, structurarea formală, orches- 
tratia*, notatia* muzicală) realizează o anumită „ 
ordine in spațiul sonor audibil, o organizare a 
desfășurării temporale a inălţimilor (2), dura 
telor, intensităților (2) — corespunzătoare con. 
ținutului spiritual pe care urmáreste să-l trans- 
mită — expusă sub forma partiturii*. Acţiunea 
de exprimare este desüvirsitá de interpret — 
factor mediator intre producător (creator) și 
receptor (auditoriu) — care decodifică și trans+ 
pune în plan sonor simbolurile grafice cuprinse 
in partitură. În culturile de tip folcloric”, cele 
două laturi ale e. — creația si interpretare: 
se realizează simultan, actul performativ fiind 
controlat, în absența partitur, de modelele 
abstracte inmagazinate in memoria muzicală 
a comanităţii. Opera muzicală nu este un dat 
sensibil cu existență spațială, ci se constituie ex- 
clusiv în timp, e un proces de semnificație con- 
tinuu, prin aceasta e. muzicală fiind cea mai 
îndreptăţită să aspire la cuprinderea si redarea 
unei secvențe a fuxului continuu In care se des- 
făsoară viaja psihică. 2. Într-o acceptiune mai 
restrinsă dar mai frecvent utilizată, e. desem- 
nează acțiunea de reliefare a raporturilor dintre 
planurile dinamic, agogic*, timbral, de eviden- 
Иеге a frazării*, cezurilor* сіс. În procesul 
interpretării unei lucrări muzicale, cu scopul 
de a facilita receptarea de către auditoriu a 
mesajului artistic propus de compozitor. 
Dispozitiv de саге dispun orga* sí armoniul* 
(ребаја (1), buton) care permite modificarea 
intensității sunetului. (C. A. B.) 

expresionism, curent artistic cu un puternic 
caracter contestatar și nonconformist, apărut 
în Germania și Austria 1а inceputul sec. 20, mai 
intti in artele plastice (in cercurile „die Brücke", 
„Der Blaue Reiter") si in lit., apoi în muzică, 
în bună parte ca o reacţie față de impresio- 
mism*. E. muzical cunoaște două principale 
tipuri de manifestare, reprezentate, la nivelul 
protagoniştilor, prin Sehónberg şi şcoala do- 
decatonică vieneză* (v. şi dodecafonie) şi res 
pectiv Stravinski din „perioada rusă”. Consi- 
derate, în general, mai puțin ca fațete ale e. 
muzical cit mai ales ca direcţii comp, ireductibile 
(Leibowitz, Adorno) sau cel puţin ca un cuplu 
de forte contrare, acţionind complementar 











(Sehaeffner, Luigi Rognoni, Boulez) în comp. 
modernă, cele două orientări corespund de 
fapt unor soluţii diferite date pe plan muzical 
өегїп}еї fundamentale а e», aceca de exacerbare 
а tensiunii emoţionale, de exaltare a expresiei 
(1). Este ceea ce arta muzicală premergătoare 
celei dodecafonlce (Schönberg ріпа їп 1908) 
realizează printr-o hipertrofiere a conceptului 
muzical postromantic (melodică fragmentată 
și declamatorie, arm. intens cromatică și diso- 
mant, atingind limita atonalităţii (v. $i tona- 
itate (1)), contraste dinamice violente ete., 
traducind laolaltă o acută subiectivitate), trä- 
sătură ce nu va dispărea dealtfel dim estetica 
scolii dodecafonice (Berg): muzica cunoaşte 
însă, 1а dodecafoniștip şî reversul — necesar $i 
firesc — al acestei continuităţi faţă de roman- 
tism*, sl anume un proces de abstractizare (mai 
iutens la Webern, continuat apoi de neoserin- 
isti) in virtutea căruia, prin dizolvarea tonali- 
taţii și a reprezentărilor tematice condiționate 
de ea și prin înlocuirea lor cu reprezentări de tip 
serial (у. serialism), se tinde spre realizarea unei 
legături nemediate intre materia sonoră si 
expresie şi astfel, spre eliberarea totală a 
acestela din urmă. În muzica lul Stravinski 
hiperpotențarea expresiei se produce, contrar 
atematismului serial ca urmare a Ingrogárii 
profilurilor tematice- Reliefarca adeseori osten- 
Tativà a motivelor sau fragmentelor tematice 
prin mijloace ritmice, ann, de instrumen- 
talle cle. de deosebită acuitate, ca si prin 
repetari cvaskautomate (v. formulă (IV) — 
factura lor rudimentară si chiar eterogenitatea 
lor, expres cultivate, sint cele care determină 
la Stravinski o mutare de accent de pe fizio- 
nomia pe energia motivului*, o irupere a ex- 
presiei dincolo de cadrele textului muzical, 
Lonstituind întrucitva o emanaţie paratematică. 
Caracteristicile înfățișate conturează laolaltă 
specificitatea muzicală intrinsecă a artei sonore 
expresioniste; ele demonstrează implicit auto- 
nomia estetică a fenomenului muzical 

mist, faptul că el nu este produsul unei conta- 
minări cu e. lit. sau plastic, chiar dacă într-o 
opinie muzicol. încă larg răspindită, e. muzical 
(identificat Indeobste cu ramura sa dodecafo- 
mich) sa impus in acecpţia psihologizantă — 
acordată in general curentului — a unei arte 
promotoare а brutalităţii, dezechilibrului, mon- 
struosului, a explorării 
Desi acuitatea psihologică a 
expresioniste constituie un dat real, bazat pe 





extincţia sunetului 
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corespondenţele de climat emoţional ale muzicii 
cu un text sau un subtext expresionist (lucrările 
lui Schónberg sau Berg, compuse pe texte poe- 
tice sau dramatice expresioniste, са $i lucrările 
stravinskiene cu argument programatic mito- 
logic sau străvechi fole.) sau chiar pe impru- 
muturi semantice mai mult sau mai puţin for- 
tuite dinspre Jit. spre muzică (Webern), aceste 
relaţii inter-arte nu sint de natură să definească 
e. muzical în esența sa, ci reprezintă o compo- 
mentă paramuzieală a specificului său estetic, 
O trăsătură generală a е. reflectată în muzică 
о constituie şi aplecarea spre resursele primare 
ale muzicilor folcl, arhaice sau ale celor exatice 
(exacerbare și obstinare a ritmului, efecte de 
masivitate sou stridenţă In arm. si orchestrație 
etc), ca mijloc de realizare а expresiei 
de forţă elementară, telurică (Stravinski, Bar- 
têk, Prokofiev). Aderări temporare la е. au 
manifestat Bartók, Honegger, Prokofiev, Ives, 
Sostakovicl s.a. Influențe ale e. — mai ales de 
formulā stravinskiană — se percep si în comp. 
rom. (Lazăr, Jora, Rogalski, Silvestri, Miha- 
lovicl, Socor); ele se manifestă în special la 
nivelul modnlitátilor tehnice, mai rar In muzica 
pură si mai frecvent în lucrări programatice sau 
cu text, ce urmează Indcobstc linia exploatării, 
în spiritul șocului si violentei expresioniste, 
a anumitor caracteristici și zone ale folc. precum 
şî, adesea, linia unor reprzentări grotcsti, 
caricaturale, a parodiei ete. 


Biipr. Schering, Ay Die expressionistische Bewegung 
în бт Musik, in. Einfürirnng în der Kunis der Gegenwart, 
Гараа, 1919, Dichon E, Faber und Probleme der neuen 

umik (capit. 6), Koln, 1924, Leibowitz, R Schéuherg et 
son école, Paris, 1047 ; Adorno, ТЬ, Wu Philosophie der eurn 
Muni, Tobingen, 1919, Rognoni, L, "Er n» € doda- 
afonia, Milano, 1054; Stuchenschmidt, Lineamenti 
déll'espresstontmo, fn: Aurica ор. 1, Milo, 1%58; Borrin 
S., Historiche Entwichiungsiinien der neuen Musik, ba Stil: 
terien der nein. Musik, 1, Bertin, 1061) Hollander, Н. Die 

in der Kulturgeschichte des 10. u. 20. Jahrhundert (арі 
Chemarea, Kespanje ale ior epu 
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expresie, semn de ~, semn grafic ce indică 
gradațiile expresive (у. agogice, semne; dina- 
mice, semne) ce insofese un text muzical, spo- 
rindwi expresivitatea, (Ex. Semne agodice: 
accellerando, rallentando, rubato, а tempo, Tem- 
ро 1°; Semne dinamice: niente, Р, PP, PPP» 
fsf ШЙ Й sf fe dim. perdendost, molto 
(f), con passione, con sentimento cte). (L R) 

extinefla sunetului v. atae (1). DW 











11. Numere celui de al б-1са sunet a] gamei* 
in nomenclatura alfabetică provenită de la 
latini prin intermediul teoreticicnilor din evul 
mediu. În teoriile muzicale anglo-germaniee 
actuale, F este cehivalentul Iul fa*. Popoarele 
romanice au înlocuit in solmizafie* literele 
prin silabe (F = fa). 2. Unii teoretieleni gern 
de Ja începutul see. 19 desemnează prin lite 
majuscule, respectiv minuscule, acordurile» 
majore* şi minore*, obicei extins apol si 1а 
desemnarea (орана Шог (2) (ex.: F = Irion 
major pe fa sau tonalitatea fa major ; $ = trison 
minor pe fu sau tonalitatea fu minor). 3. În 
sistemul modurilor* gregoriene, F este finalis* 
pentru modurie 5 si 6 (lidian si Mipolidium. 
4. Cheie*: cheia de fa pe linia а lea a porta- 
tivului* (rar, pe linia a 3-a), este folosità încă 
din sec. 10. Forma actuală provine din defor- 
marea literei F (sau 1). 5. Figurile tàlale In 
cutia de rezonanță“ a viorii” şi a altor instr. 
tujeoarde sint numite efuri din cauza asemănării 
eu litera brevieri : forte* (f) tortissimo* 
(ff) rar fortissima (fff). V.: dualism; cifraj. 

fa, prima silabă a cuvintului lat, [атш 
(din versul al doilea al Imnului către Ioan Bo- 
tezütorul), silabă prin care, după Guido d'Arezzo, 
se desemnează, incepind cu sec. 13 а 4-a treaptă 
a scării de do*, In țările de cultură Jatinà care 
ай adaptat denumirea sablet a notelor: cores- 
punde Jul f* în țările germ. V. malolie ; sot- 
mizafie. 

facie (cux. ÎL. „usor, lesticios"). termen се 
desemnează un grud redus de dificultate teh- 
nică. Ех: Sonata facile pentru pian de Mozart. 

айо (< fr. fagot „legătură de lemne; lat. 
phagotus ; №. fagotto ; fr. basson ; germ. Fagott), 
instrument. de suflat din lemon, alcătuit dintr-un 
tub curbat din lemn de arțar sau palisandru 
(їп formă de U), cu sistem de clape (2) si ancie* 
dublă. Ancia se aplică peste un tub melalie 
1n forma literei 5 (bocal), Corpul este demontabil, 
deosebindu-se patru părți : corpul mic, corpul 
mare, corpul care sustine celelalte corpuri 














Întinderea. Fagotului 


— avind in același timp si cuveta de metal care se 
deschide penteu a evneua saliva — si pavilionul 
(bonet). F» 1n do, folosit în orch. este de dimen- 
siunea unvi lub de orgă de 200 cm (8'), divizat 
in don& părți paralele. E. are o intindere sonoră 
de trei actave* si jumatate, de Ја Sí bemol, — 
те? -mi® (ex.). Se notează In chein* fa si in 
cheia do de tenor, rareori fn chela sol. Din tamilia 
f. face parte și contratagotul*, În orch, simf. 
se folusese 2—3 f, rareori 4. Ultimul dintre f- 
poate cinta și pasajele pentru e. fag, la indicalia 
din partitură“ „muta în e. fag”. Partida* de 
f. se serie [n partitură sub partida de cl. Stră- 
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p ar 


Fagotul și рс рде sale componente; 1. corpul mie; 2, corpul 
e 1a baza instr. 3. corpul mare; 4 pavilionul (boneta) à 
Vei (basal or anea dii. ol (bena) 
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moșul f. datează din sec, 16 cind abatele Afranio 
degli Albonesi din Ferrara (1539) reunește două 
bombarde (1) (mstr. din familia ob. care era 
basul (1,2) instr. de suflat cu ancic), făcindu-le 
să comunice cu ajutorul unui sistem de tuburi. 
lea numit „phagolus” deoarece semüma cu o 
5 ird de Jemne. La Inceputul sec. 17, Si- 
mumă Scheltzer debarasează Instr. de foalele 
A care le deţinea iniţial și construieste айеуй- 
гами f. pe care il denumește dolcian* datorită 
intenatlel foarte dulci. Е. a suferit succesive 
modificări in sensul perfecționării, in 1851 
Adolphe Sax construind chiar și un f. metalic, 
F. actual este construit după sistemul fr. Buffet 
si după sistemul germ. Heckel. F. tip Heckel 
a suferit modificări hfwiltimele decenii spre а se 
realiza omogenizarea registrelor (1). Are tubul 
mai hung si orificiile deplasate pontra a facilita 
sonnritatea registrului acut. Timbrul nazal si 

av. al f. îi conferă posibilităţi de expresie 
Бати љой dar si melancolică. Perlormantele de 
тисе realizate |n sec, 19—20 ам deter- 
minat compozitorii să acorde mai multă impor- 
tantă acestui instr. (In lucrări de Beethoven, 
Cemikovski, Ravel, Dukas, Stravinski ул.) 
Compozitorii români (Iuliu Muresianu, T. Fa- 
tul. M. Moldovan) dedică concerte f, instr. 
apirind de asemenea si in lucrări camerale 
serise pentru cvintet (1) de suflátorl (lemne si 
corn) sau dublu cvintet de suflátori (ex. Dixtuorul 
de Enescu). Abrev. In partituri - fag ; fe. (M. M.) 

jagot În evartá v. fngottino. 

tagot In evintà v. fagottino. 

fagot In terță v. fagottino. 

tagot tenor v. fagottino- 

Tagotzino (спу, it. : engl. tenoroon ), tip perimat 
de tagot* de miel dimensluni, Denumirea genc- 
rică de f. se referea In primul rind Ja fag. tenor 
sau Iagotul în cvintà (instr. transpunea Ja 
cvintá* perfectă superioară). Alte asemenea 
tipuri : fag. în суагій şi fagotul In terță trans- 
punea Ja cvarta* perfectă, respectiv laterja* 
mică inferioară. Cel mai mic tip, fag. în octavá* 
(engl. curlal) transpunea la octavă pertectă 
superioară, (W. D.) 

falsă relație, evoluţia aceluiaşi sunet în două 
acorduri* succedente sau imediat apropiate; 

exi 









































LÀ falsetist 


prezența sunetului, cu semnificaţii armonice 
diferite, la voci (2) diferite In acorduri alăturate. 
Aspectul diatonie* al f. (ex.1). nu constituie 
totuși obiectul unel interdicții atit de stricte, 
1n cadrul armoniei (111, 2) tradiţionale, precum 
aspectul cromatice (ех. 2). Practica muzicală 
n cunoscut Insă frecvente și pline de efect 
imcălcări ale interdicție (ex. 3), ceea ce n de- 
terminat apariţia unor licenţe arm.; o astfel 
de licenţă este și Inkintulrea acordurilor în 
cadrul sextei* napolitane (cx. 4), după cum 
admisă este şi „induleirea” f. prin prezenta 
apoglaturilor* (ex. 5), Wi Suspielunea față de 
f. este mai veche decit Interzicerea el in armonia 
clasică. Orice succesiune melodică sau arm. prin 
care, In stilul barocului* de ex. se infiltra o 
reală sau ascunsă relaţie tritonieă* era consi- 
derată o relalio non harmonica. Figurile* mu- 
zicnl-retorice baroce, intre care și binecunoscutul 
passus durinsculis*, constituie asemenea relații, 
admise însă prin finalitatea lor expresiv-sim- 
bolică. M Stilurile mal пої ale armoniei, departe 
de a repudia f., o cultivă ca un mijloc de parti- 
tularizare a structurii multivocale*. Motivele 
acestei schimbări de optică sint multiple: 
amestecul de funcții (inclusiv majorul* eu 
minorul“), suspendarea rezolvării» disonanlelor*, 
cromatizările intense și concomitent= ia mai 
multe voci simultan etc. (pentru stilul post- 
tonal); mal libera inlănţuire a acordurilor, 
amestecul de caracteristici modale In același 
acord, un cromatism „mediat” melodic prin 
iormula cromatică Intoarsă etc. (pentru stilul 
neo-modal) Echlv. germ. Querstand. (G. F.) 

falset (< it. falseifo, din falso „fals, nenatu- 
ral"), thmbru* vocal obținut prin restringerea 
fona|fel* ; folosit de tenor (1) pentru a-şi extinde 
vocea In acut. A fost intrebuinfat In polit. sec. 
10—17 pentru partidele de alto (1) şi їп operü* 
pentru efecte speciale. Se intilneşte In cintece 
pop. din Sardinia, Tirol (Jodler*), 1n cintecele 
Cu caracter de semnal (2) si improvizatorice* 
din fole. românesc; Sin. voce de cap. V.« fal- 
selist; voce (1) ; hdullt; doind. (E. Z.) 

dalsetist (jt. alti naturali; tr. haute-contre, 
trial; engl. contraienor) 1. Cintáret cu timbru* 
natural de falset*. V. castrat, 2. În polit. sec. 
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18—17 (si in tradiție engl, pini azi) Interpreti 
tenorit (1) ai partidelor* de alto (15 5). V. con- 
fratenor. (Е. 2.) 

fandango, dans național spaniol (andaluz), 
cunoscut din sce. 17. Este um dans cintat, cel 
mai adesea in măsură ternară* si in tempo 
(B) rapid, acompaniat de ghitară*, galoubet* 
sau cimpoi* si castanicte*. Ficcare strofă este 
urmati de o riturnelà (3). La comanda jucă- 
torului principal, f. este întreruptă si «e 
cintă de către partenere o copla (cintec impro- 
vizate), după care dansul comun este reluat. 
Variante de f.: malagueiia*, rondeha, grana- 
diana, muretana. (Cl, L. F.) 

fanfară, cuvint cu etimologie nesigură, avind 
mai multe semnificații : 1. Piesă pentru trom- 
pete* si timpani* cintată de trupele de cavalerie. 
2. Melodii pentru vinătoare, In general bicinia' 
în 6/8, cintate de corni*. 3. Melodii războinice, 
(aclamații sau semnale*) pe una sau mai multe 
voci (2), executate de instr. de suflat de alamă, 














ex! (Lento) oad 





Гаі A. Fageanu) 


cu ocazia sărbătorilor militare, defilărilor. 4. 
Semnal de trp., frecvent în trisonuri (v. acord). 
5. О trompetă lungă, fără clape* sau ventile 
(denumită și trp. „Aida” ), folosită la intonarea 
unor semnale în spectacole de operă (ex. act. 11 
din Fidelio de Beethoven, in Aida de Verdi): 
v. trompetă. 6. Ansamblu compus numai din 
instr. de suflat din alamă si lemn la care se 
adaugă о secție de percuție”, ce poate conține 
de la 201a 150 de executanţi. Crearea în sec. 19 a 
f. a impus un repertoriu* special, cunoscut 
sub numele de muzică pentru f., ce se execută 
de obicei în acr liber. El cuprinde marșuri”, 
dansuri”, muzică de promenadă (special com- 
puse) precum si potpuriuri* din opere*, pre- 
lucrări (2) de muzică pop., transcrieri* pentru 
f. din repertoriul simf.: uverturi*, Suites, 
rapsodii*, fantezii (2), etc. V. melerhanca. 
(D. P) 

fantezie, termen ce desemnează, In genere. o 
luerare instrumentală cu forma* liberă: 1. 
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25 Sac fantezie у fuga cromatică pentru ол! 


Fantezie (1) 


За «се. 16 şi 27, gen (h, 2) instr. (И. fantasia ; 
engl. fantasy sau Fancy; ft. fonioisie; germ. 
Fantasie) de factură predominant politonică* 
(ex. 1) apropiat de acela de canzona*, ricercar* 
san toceatá*, Р. atinge apogeul in creația lui 
Buxtehude şi J. S. Bach. cind devine frecventă 
cuplarea ei cu fuga*, în virtutea principinlul 
unității dobindite prin contrast intre factura 
liberă, improvizatoricà*, a celei dintii si carac- 
tern! strict elaborat al celei de a dona (ex. 2). 
Genul f. se întilneşte ulterior în sec. 18 In 
*realia pentru pian а fiilor Jui Bach şi în cla- 
aicism* (Е. în do minor, К. V. 475 de Mozart 
«e sc execută de obicei impreună cu sonata* 
crisi In aceeași tonalitate). Е. peniru plan, cor 
şi orch. de Beethoven constitule un exemplu 
ха totul aparte în literatura genului; tot lui 
ti datorăm două sonate pentru plan subíntítu- 
late „quasi una fantasia", menţionind aportul 
special al imaginaţiei componistice acfionfnd 
mai liber în definirea acestor lucrări, F. în fa 
ninar pentru pian de Chopin reprezintă, în 
schimb, o interpretare mal mult sau mai puţin 
liberi a schemel formet de sonata, In timp ce 
F. in do major pentru plan de Schumann se 
apropie de forma de sonatà cu caracter ciclice. 
În literatura muzicală fr. a sec. 19 genul apare 
ım creația pianistică а Jo) Fauré, Debnssy s.a. 
2. Lucrare construită pe teme* muzicale pre- 
existente (v. parafrază); potpuriurie*, aran- 
jamentele pe teme provenind din ореге*, 


Binenale Le queant laxis t борошо) 









aperetee ete., constituie o bogată literatură de 
acest tip. Ideca rememorári, a remării unor 
idei muzicale preexistente este prezentă încă 
la J. S. Bach, in celebrele sale Choraifantaste. 
Acest aspect apare sl în f. „Cătătarul”, pentru 

de Schubert, preluind tema lied*-ului 
propriu, ca același tithe. 


sens, wm accent special pe caracterul evoluţiei 
instr. virtuoze. (D. A.) 

ferandola, dans popular provensal, executat 
de obicei de 10 ріпа la 50 dansatori. În mișcare 
zapidă şi in măsură de 6/8, f. este uneori clatată 
dar, de cele mai multe ori, executată la galou- 
bet* și 1а tamburină”, (Ex. celebre de f, în 
wes Mireille de Gounod şi în Suita Arlesiana 

de Bizet). (1. R) 
farsă (< lat. farcio „a umple”) 1. În ev. 


. cu cintece. Din Franţa se ráspindegte In 
Anglia, Italia, Spania. 3. Їп sec. 18—19, farsa 
per musica (tg este o operá* intr-un act cu 
dialog vorbit. În afara acesteia, In care predo- 
mină caracterul buf, mai existau și f. lagrimosa 
şi 1. sentimentale. Cimarosa, Paisiello şi Rossini 
au Innobilat genul. (E. Z.) 

fasl (cov. te.) v. peşrev; taksim; maqam. 
a (cuv. tr. Jfo-bura'ð/, „bas sals" ; 
. faburden; ìt. !falso bordone), manieră 
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primitivă de polifonie* (stc. 11—15) realizată 
prin teric* si sexte* paralele. Își are originca. 
în Anglia, în polif. pop. prin terțe (gymel*), 
рой. care a pătruns apoi in practica improvi- 
zatorică a muzicii religioase. Prin suprapunerea 
a două terfe® pe sunetele unui contus firmus*, 
se produc trisonuri (v. acord) In stare directă, 
răsturnate* cu ocazia execuției, їп sext-acorduri, 
datorită transpuncril vocii (2) inferioare cu o 
octavă? mal sus, de unde denumirea de „bas 
fals”. Reprezentind a treia ctapă de improvi- 
zatle* polit, pe une. f.— după cea a organum- *ulul 
sec. 9—11 cu paralelismul consonanjelor* 
perfecte și după сеа a discantului (1, 2) scc. 
12—13 cu predominanţa mişcării contrare — f. 
denumit de teoreticienii vremi „„diseantus 
englez” sau (Jat) modus anglicorim, introduce 
in tehnica polif. paralelismul* consonanțelor 
imperfecte (terja si sexta), tratate pinî atunci 
са disonanțee, Din Anglia f. este preluat de 
compozitori famanzi (Dufay, Binchois) care 
f) pertecționează prin combinarta Variată а 
intervalelor* si a miscării vacilor, In ste, urmà- 
Aare, termenul de f. îi pierde vita sumni- 
еде ; în epoca palestriniana (see. 16) devine 
sinonim cu tratarea acordică, lar In cpuca раго- 
cului* el denumeste o psnlmodie* iniprovizato: 
icî pe un punet бе orgă (v. pedal (8)), 11. C.) 
Tecloreasea (feciorești) 1. Categorie de jocuri 
populare românești, bărbătești, răspindite In 
“Transilvania, Tara Crișurilor și Cimpia Bana- 
tului. Se joacă în Iormație de ceată (jucători 
neprinsi intre ci) sau solistie sub formă de intre- 
cere. Sint dansuri de virtuozitate care cuprind 
mişcări cu caracter atletic ca sărituri mari, 
flexiuni, bătăi în podea și in pinteni. Caracte- 
Tistica lor principală o constituie tehnica de 
lovire cu palmele pe segmentele picioarelor. In 
cadrul categoriei se pot distinge trei grupe de 
tipuri de joc feciorese : 1) grupa 1-а — Мааш 
(de bàl, ponturi în hold), cáluscrul*, sărita, 
feetoraasca rară (rarul, de ponturi. româneşte), 
f. fügárüsanü — асор голре Intreaga Tran- 
silvanie; grupa a Tha — fecioreseul (romi 
neseul), f. deasă (fecioresie),  bărbuneul* — 
acoperă Cimpia Transhvanici şi bazinul supe: 
rior al Someşului (Transilvania de N); grupa a 
Illa — Ardeleana (2) fecioresté, Ardeleana de 
mină, Ardeleana sărită, — acoperă Тага Cri- 
surilor si Cimpia Banatului. 2. F. fetelor, replică 
feminină la jocul feciorese bürbátese, Este 
jucat de fete si femei tinere Ja hora satului, la 
nunţi si alte petreceri, In satele din jurul oraşului 
Rupea (Crihalma, Dăisoara ete.) (C. С.) 
fedeleșul 1. Joe* popular românesc, mixt, 
intilnit mai ales In zona subcarpatică а Mun- 
teniei și Olteniei. Se execută, a inceput, in cere 
cu braţele pe umeri, Ulterior, formația iniţială 
se rupe în mai multe cercuri mici care se invir- 
tese ocolindu-se, descriind in acclași timp o 
«Прва (mişcare de rotaţie + mişcare de revolu- 
tic), Intram tempo (2) din ce în ce mai acccle- 
Tat. Sin. : etuleondra ; tircolul. 2. Nume dat, în 
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Muntenia subearpatică, petreceri dur ajunul 
nunții (simbăta scara) cind se impodobese stipi 
casei, poarta și bradul. Participă in general 
tineret şi familia mirilor. (C. C.) 

Teleaga у. Moara. 

fenomenologia muzicii. Problema centrali a 
fenomenologici este aceea a semnificației, Or'ce 
act de semnificare presupune o implicare şi 0 
poziție de conștiință, Pentru fenomenolozie 
rolul conștiinței (atit rohi) conștiinței mele, cit 
si al conștiinței celorlalţi implicaţi în actul de 
semniticare) nu poate fi negat, înlăturat «xu 
ignorat. Semnificaţia autentică este dată «d 
raportarea lucrurilor însăși la conștiință, și »u 
de desemnarea acestora de către cuvinte. Маго}. 
salt pe care-l face fenomenologia stă in faptu! cå 
ca depășește impasul náscut din rolul impropriu 
acordat limbajului de câtre filozofia dinaintea 
ei. Ceca се v határitor se impune prin ser«ul 
Yucrurilor insăsi si a existenţei, cuvintul агуу 
abla să fie revsjorificat In cadrul unui act, cu 
pul revelar unei semnificații care, aduci 
cind c ubligată să se producă prin discursul 
Sorbit, uwazi să conducă la wn aet fondat pe 
degajarea unei esențe, Trebuie făcută distincta 
intre limbajul operatoriu, саге conduce tn өг 
)mprejurare un act impreună cu proiectul scu 
Үлхоу от, s& materiam din cndrul actui V 
exprimare sau semnificare, nu necesarmente de 
vtdin lingvistic. Noţiunea sau conceptualitatea 
date de cuvintul uzual сме limitată si provi- 
zome, оар fenomenologie care se constituie 
ulterior fiind singurul care poate da măsura 
sensurilor lumi apărind cl însuși ca niba] 
al ideaţiei și ideat totodată. Prin fenomenolotie 
existența devine umanizată, căci pentru a Ii 
sesizată ea trebule să fie o existență ideată 
prin mijlocirea conștiinței. De ре această pozitii 
actul muzical ca fapt si expresie de conștiință 
capătă deplina sa Valoare s singura cxphieit ine 
autentică posibilă. Căci cele două viziuni pri- 
vind muzica, propuse de către filozofia modernă 
precedentă і recunoasterea kantiună a rolului 
formei* în muzică și extraordinara perspectivă 
dată muzicii de către dialectica hezclianà 
crau In bună parte anihilate prin nerecunoaș- 
terea capacităţii revelatorii proprie muzicii, 
prin obturarea de câtre cuvint a specifice! des 
chideri a muzicii către semnificaţie. Or, in 
muzică, absoluitatea si autonomia (si, am 
putea adăuga, paradoxal, însăși heteronomia ci) 
sint condiţionate de câtre forța ei proprie de 
exprimare cu sens, prin exeluderea folosirii cu- 
vintului sí a logosulul naţional, Dar atit Kant 
cit si Hegel au restrins neingăduit conceptuali- 
tatea artistică (si în special cea muzicală) la 
modalitatea conceptualităţii lingvistice ору" 
nuite. Ca urmare алеі asemenea poziţii, muzica 
devenea un simplu obiect, căruia răminea să 
i se atribuie din afară și ulterior etichete de 
semnificaţie, ar nu o modalitate de expresie 
a fiinţei, ea 105251 capabilă de revelare а sensu- 
rilor existenței si de aprehendare specifică a 
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Jumil. Prin fenomenologie, muzicii ti sint postu- 
late obligaţia si posibilitatea de semnificație, 
precum şi capacitatea de a fi un mod uman 
fundamental de jmare, care se cere să fie 
totodată de o totală absoluitate specifică, reve- 
latorlu de sensuri ce nu pot fi date pe altă cale, 
dar care nu sint autonome faţă de ideaţia de 
conștiință. Primele indicii ale unor cercetări 
fenomenologice muzicale apar însăși la Edmund 
Husserl (1859—1938), fondatorul curentului 
fenomenologie. În scrierile sale referințele la 
muzică sint destul de frecvente dar, după cum 
e şi firese în cadrul unei fenomenologii generale, 
ele nu tsi propun ca tel principal elucidarea feno- 
menologică a muzicii, ci servesc doar са exempli- 
ficări 1а o problematică de ansamblu. Uncle din 
cle, de о acuitate şi ў? еје unică de intuiţie, 
pol fi insă incadrate în constituența unei f. 
Ne vom mărgini a da un singur exemplu, pentru 
a ilustra seriozitatea si rolul regenerator pe care 
11 poate ауса cercetarea fenomcnologică pentru 
muzică, perspectiva nebănuită pe care о deschide 
spre înţelegerea sí intăptuirea actului muzical. 
In cartea sa Lecţii pentru o fenomenologie а 
conștiinței intime a timpului, cuprinzInd сопе 
lernte pronunțate în anii 1904—1905, vaind să 
arate caracteristicile percepţiei în actul de pre- 
zentificure, Husserl face următoarea descriere 
+, Roi numim melodia in ansamblul sòi, 
melodía, percepută, си toate că singurul perceput 
este momentul prezent. Noi procedăm astfel 
pentru că extensiunea melodiei mu este doar 
dată punct cu punct intr-o extensiune percep- 
Чуй, ci pentru că unitatea conștiinței reten- 
tionale « menţine» incă fn conştiinţă sunetele 
senrse, care urmărindu-se, produc unitatea 
de conștiință raportată la obiectul temporal 
1n unitatea sa, la melodic (. , ,). Dar melodia 
1n ansamblul său apare ca prezentă atit timp cit 
ea încă mul rüsuná, adică atit timp cit mai 
răsună incă sunetele care И aparțin, vizate 
într-un singur ansamblu de aprehensiune 
Еа a trecut abia după dispariția ultimului său 
sunet” (Vorlesungen zur Phänomenologie des 
inneren Zeitbewusstseins, în: Jahrbücher (ar 
Philosophie und phănomenologisehe Forschung, 
IX, 1928, 398; sublinierile sint ale lui Husseri) 
Din exemplificarea citată decurg, pentru o f., 
cel puţin două fapte importante : 1) Cimpul de 
prezență nu se confundă cu simpla succesiune 
punetuală de momente prezente. În cadrul actu- 
lui muzical apar cimpuri de existență a căror 
durată şi demarcație este dată de unitatea de 
sens: cimpul unitar de existență se oferă 
drept cimp de prezență a fiel de соп- 
stiință. 2) Conştiința noastră participă prin 
faptul că propune un sens unitar cimpului 
de existenţă și se implică prin trăirea actului 
muzical prezentificativ ca percepere succedentà 
a cimpurilor de prezență. Foarte rar însă cer- 
cctările fenomenologice care se referă la muzică 
aflate în exemplificári asemeni aceleia de ma 
sus, pot servi drept mode! al unei fenomenologi 
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fenomenologia muzicii 


a actului muzical. Explicaţia stă în faptul că 
ele trebulesc să se realizeze intr-un апзатыпь 
constituit, cu o coerență specifică, Actstea pot 
1i indeplinite fie ca cercetări aparținind unei 
estetici fenomenologice, fie са analize si intuitii 
fenomenologice asupra actului muzical consi- 
derat drept modalitate specifică de semnificare.. 
Odată cu incercarea de a transpune cercetările 
fenomenologice asupra unui domeniu specia- 
lizat, apare insă indoiala dacă respectiva ope- 
zaţie se mal poate realiza In raza obișnuită dată 
de clasificările si metodele curente, De aceea 
cercetarea fenomenologică asupra muzicii nu 
тай este reductibilă Ја clasificările obisnuite, 
care așază muzica cxclusiv în perimetrul este- 
ticului si nici posibilă doar ca strictă analiză” 
tehnico-profesionată (deşi aceasta este și ca ab- 
solut indispensabilă). La aceasta se adaugă o 
dificultate proprie metodei fenomenologice 

Fenomenologia nu c o ştiinţă deductivă, metoda 
sa de bază nu e deductia sau inducția, ci intuitio 
fenomenologică ; enunțurile unei f. nu se renli- 
zează in mod deductivist din anumite cnunturi 
generale, ele trebulese descoperite printr-o: 
nouă intuiție fenomenologică proprie domeniu- 
lui, ceea ce presupune, din partea ccrcetăto- 
mului, o anumită cunoastere, de o anumită 
manieră, dar foarte amplă $i profundă, а mu- 
zieii, alături de cerința de a fi foarte priceput tn. 
minuirea metodei fenomenologice și un cunos- 
«Мог al esteticel fenomenologice. Atunci cind 
ne referim la fenomenologie, avem în vedere mak 
ales principalele serieri ale Imi Husserl şi ale 
colaboratorilor, comentatorilor și continuato- 
rilor si direcţi, orientindu-ne mult mai puţin 
spre cercul fenomenologie de Ja München, 
din care însă facem o excepţie pentru Mas 
Scheler, ale cărui cercetări, legitimind о feno- 
menologie a afectelor și a simpatiei, și a cărui 
opoziţie față de formalismul kantian li dau o 
deosebită însemnătate pentru f. Se recunose 
certe origini fenomenologice si la principalit 
exponenti ai existențiaismului: Martin Heidegger 
(un timp elev al 101 Husserl), Merieau- Ром și 
Sartre. Pe de altă parte, o ramură de gindire 
descinsă din Heidegger, noua hermeneutică 
filosofică, avind ca reprezentanți însăși pe 
Heldegger— prin preocupările sale despre artă — 
elevul sân Gadamer, întemeietorul acestui 
curent si Раш! Ricoeur, comentator al lui Husserl, 
ar putea avea un rol însemnat în definirea unei 
noi hermeneutici muzicale, care să depăşească 
impasul vechii — muzicologü hermeneutice 
(H. Kretschmar sí, in parte, A. Schering). 
Dar aceasta s-ar confunda in bună parte, cu f. 
sau ar fi o derivată a el. Fenomenologia se pre~ 
ocupă de estetic (v. estetică muzicală) nu numa; 
în cadrul unui domeniu specializat, ci şi ca tră- 
sătură umană generală, intrucit trăsăturile 
estetice apar în orice semnificație inclusă intr-o 
atitudine umană, si, pe de altă parte, intrucit 
valoarea estetică se afirmă ca formă specifică 
de manifestare a unei semnificaţii esenţial umane. 


fenomenologia muzicii 


Р. nu se poate mărgini numai Ja о cercetare de 
estetică fenomenologică, dar în estetieile feno- 
menologice constituite apare о proponență 
diferențiată a problemelor, uncle aspecte de ma- 
nifestare fiind necesar modificate pentru cazul 
atitudinii intenţionale estetice, de care cerce- 
tarea actului muzical, ca act diferențiat estetic, 
trebuie să țină seama. De асеса vom face o 
scurtă trecere în revistă a exponenlilor csteticei 
fenomenologice, relevind cu precădere aspectele 
importante care se desprind pentru o fenome- 
nologie si estetică fenomenologicá a muzicii 
Moritz Geiger (1880 — 1938), socotit întemeietorul 
esteticei fenomenologice, a fost prinul filozof 
fenomenolog care s-a ocupat cu precădere 
(apronpe în exclusivitate) de problemele este- 
tici, afirmfnd cu târie posibilitatea, forța si 
mai ales caracterul autonom al esteticei feno- 
menologice. Dar, ca fenomenolog, el a aparținut 
şcoli de la München și nu a îmbrățișat poziţia 
ulterioară radicală, a fenomenologiel transcen- 
dentale, inițiată de Husseri — după tusăși carac- 
terizarea lui Husserl, cl nu a fost un adept total 
al fenomenologici — iar ca estetician s-a de- 
pürtat cu gren de wstetica „„Einfahhng”-ului 
(empatiei ) a profesorului său Th. Lipps, ceea 
ce lace са cl să sc gûscuscà Incă prea aproape 
de estetica psihologică și să mu lotrevadà pe 
deplin deschiderea radicală pe cate fenomeno- 
logia o oferea domeniilor esteticului. Potrivit 
vederilor cercului de la München, Geiger se 
îndreaptă spre o estetică a valorilor. Asa cum 
se recunoaște că au existat intuilii fenomeno- 
logice sí inainte sau in afara curentului fenome- 
mologic, Geiger recunoaște că au existat ase- 
menea intuiţii și cu privire la estetica fenomeno- 
logic, dind ca exemplu distincția pe care о 
face Lessing între artele timpului și cele ale 
spațiului. Numai că, în cadrul unei fenomeno- 
1050 muzicale contemporane, va trebui să amen- 
dăm părerea lui Lessing si Geiger, care pentru 
muzică nu se confirmă. După numeroasele 
eşecuri ale definirii muzicii drept artă a timpului 
(v. timp (Ili), va trebui să renunţăm la acest 
punct de vedere şi să o definim dinamic, drept 
artă cinetică, a mișcării (v. energetism). Actului 
de trăire muzicală i se Infájlseazà o micare 
sonoră, un flux, care prezentificà o noetică a 
absoluitàtil muzicale, cu о dublă tendinţă auto- 
nomicâ-heteronomică. Constilnla se implică 
1n acest Пих, sub o formă proprie, individuală, 
dar tot cinetică de esența , melos '-ulul (sau, mal 
degrabă, preluind o fericită expresie a lui 
Camil Petrescu: cenestezică). În Ib. română 
s-au publicat materiale datorate esteticienilor 
fenomenologi Roman Ingarden (Studii de este- 
died, Вис, 1979) gp Mike Dufrenne (Белетм- 
nologia ezperlenfet estetice, Buc» 1976, 2 vol), 
ceea ce ne dispensează de a mal face o prezentare 
a fı din cadrul acestor estetici. Vom releva doar 
ре scurt două probleme 1а R. Ingarden, discipol 
31 colaborator apropiat al lui Husserl : 1) Nen- 
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tralizarea de conștiință din cadrul actului de 
trăire estetică; Într-o independență creatoare 
față de profesorul său, Ingarden respinge nece- 
sitatea unei „neutralizări” de conștiință, in 
actul de trăire estetică, Noi am adăuga că, 
pentru ca o trăire artistică să aibă loc autentic 
їп domeniul actului muzica), conștiința se antre- 
mează intr-o atitudine de „pathos”, adică de 
luptă acerbă pentru realizarea noeticăi a ceca cc 
garantează ín mod evident adevărul (adică 
forta de convingere а justiției intuiţiei devenirii 
care constituie esența actului). În aceeași 
măsură am modifica, pentru demersul fenome- 
nologie muzical, şî modul In care se face ceea ce 
Husserl numește „гейисйа de conștiință” 
Pentru acesta е un termen destul de nefericit, 
căci pentru а inţelege ln ce constă de astă dată 
conştiinţa (саге nu numai că mu se reduce, сі 
apare coneretà, intr-o structurare muzicală 
a апе} simultaucitàti totale, ca psiclté, ca cvi- 
оца a poziției de conștiință manifestată 
muzical), trebuie din contră să se realizeze de 
către coneretul sonor structurat о cucerire 
întropatică a conștiinței — si aceasta nu numai 
pentru conştiinţa egologică, ci şi pentru toate 
constiintele participante ale realizatorilor actului 
de redare, ceca ce duce Ia o transferare obliga- 
torie, pe acest nivel, a unei conştiinţe de ordin 
social. 2) Problema straturilor. Ingarden face. 
1n domeniul artelor, cxfraordinara descoperire 
fenomenologică a existenței straturilor. El con- 
stată că, In opera literară, aceste sttaturi sint 
1n număr de patru. Însă 1n mod greșit, dintr-o 
mecunoaștere mai adincă a muzicii, el limitează 
pentru actul muzical numărul straturilor la 
unul singur. Aceasta provine la Ingarden şi 
dintr-a definire prea măruntă a trăsăturilor stra- 
turilor. De aceea trebuie să le redefinim mai 
larg: Straturile sint manifestări ireductibile 
dar convertibile ale forțelor de sintetizare 
umane, de patru tipuri diferite, aflate la baza 
artelor principale, dar prezentate obligator în 
modalitatea a fiecărela dintre arte 
(în cadrul actului artistic specific). Primul 
strat, al actului de trăire şî al nocticei funda- 
mentale, se manifestă în muzică drept prezenti- 
ficarea cinetică, A) doilea strat, al comunicării, 
tensional, se prezintă In muzică, spre diferență 
de literatură, drept comunicare afectivă, obli- 
gatoriu non-noțională. Al treilea strat, inten- 
sfoal, al reprezentării, se manifestă muzical ca 
modalitate simpatetică de aprehenslune, drept 
„mimesis”, Al patrulea strat, ce se confundă cu 
al doilea nivel, propune elementul necondiţionat, 
care nu poate lipsi din nici un demers fenomeno- 
logic de orice ordin (inclusiv artistic) așa-zisa 
„тебресе de conștiință” care 1o muzică cete o 
prezenţă concretă а lumii sonorului, structurată 
ca lume a psihicului și dueind la cucerirea 
intropaticá a conștiinței, Enumerarea esteti- 
cienilor care ар o contribuţie directă sau indi- 
rectá la fenomenologia muzicii nu ar fi com- 
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pletã, dacă nu l-am cita pe Galiano Della 
Volpe (1895—1968), care a incercat o fuziune a 
tenomenologiei si esteticii marxiste. În Critica 
gustului (1960) Della Volpe stabilește distincţia 
între arte și științe prin criteriul extrem de 
important al contextualităţii, care caracteri- 
zează actul artistic, adică faptul că actul artistic 
presupune obligatoriu o contextualitate, absentă 
în știință. Contextualitatea, adică organicitatea 
dialectică a procesului actului de trăire, este în 
muzică o condiţie fundamentală, care garan- 
tează logica, de natură dialectică şi Interco- 
nexivă, a actului muzical. Cu aceasta se deschide 
şi o problemă a demersului dialectic din cadrul 
fenomenologicului muzical (pe care Della Volpe 
nu a Intrevàzut-o). Căci contextualitatea este 
sinteza noeticà, depăşind In artă sinteza dialec- 
tică, care nu este decit o alteritate ce se corelează 
unei prime poziţii dicotomice, n existenţei con- 
comitente duble teză-antiteză. Cu toate că 
Nicolai Hartmann (1882—1950) mu este un 
reprezentant direct al fenomenologiei, în tulbu- 
Tütoarea sa Estetică (apărută postum, 1953) se 
recunoaşte о subtilă filiație fenomenologică, 
atit în planurile celor trei părţi aleâtuitoare 
ale cărții, care tratează in fond cele trei nivele 
fenomenologice, cit şi in preluarea creatoare а 
ideii straturilor. Apariţia lucrării In Ib, română 
(Buc. 1974) ne dispenscazá de a o prezenta mai 
pe larg, dar ne incită la o critică de principiu 
asupra referirilor ei la muzică. Ceca ce decep- 
iloneazá aci este o anumită rümásilà a forma- 
lismului násentà din filozofia anterioară feno- 
menologiei, căreia i s-a putut sustrage numai 
Schopenhauer, cu o intuiţie care-l făcea să 
bânuiască un element profund al esenței muzicii. 
Muzica este definită de către Hartmann prin 
„megativă”, prin ceca ce mu este ca faţă de 
cuvint și reprezentare, ca artă „nereprezenta- 
tivà" (dealtfel reapare pucrila așezare a muzicii 
alături de arhitectură sí nu mai puțin naiva 
discriminare intre muzica absolută și muzica cu 
program), în loc să se recunoască de la bun 
început caracterul propriu al noeticei muzicale 
de a se investi în dinamica unui act cinetic con- 
textual ş de a apare intuibilá ca atare, ab înitto, 
Neavind această axă permanentă de referință 
noetică, concretul sonor este văduvit de posi- 
bilitatea sa de a cüpüta aspectele noezice si 
постісе proprii, ceea ce duce la nevoia de 
a aștepta o etichetare „din afară” a semnifi- 
саҝ ог muzicale. Nu este Infeleasá nici vocația 
dublă a muzicii autonom-heteronomă, capaci- 
tatea sincreticului* primordial al muzicii de 
revărsa sensuri în modalitatea autonomă a 
muzicii şi capacitatea autonomului muzical de 
a fi disponibil (transparent) spre o heteronomle 
(reală sau mai ales prezumată) care nu atinge 
Insă absolutul În România dintre cele două 
războale, fenomenologia a avut un adept ardent 
în Camil Petrescu, remarcabil prin cunoașterea 
atentă și amplă, precum si prin ville sale des- 
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chideri spre cunoașterea estetică — 1n special 
estetica teatrală, Studiul sáu з Husserl, o intro- 
ducere în filozofia fenomenologică (55 p. din 
cadrul Istoriei filosofiei moderne, vol. 111, apărut 
şi în extras, 1938) este încă și azi o excelentă 
expunere, vie şi pătrunzătoare, bine informată 
şi accesibilă. Vederi fenomenologice personale 
şi creatoare transpar şi în alte lucrări, articole 
şi polemici ale sale ; de la ampla lucrare Moda- 
Matea estetică a teatrului (teză de doctorat, 
1937) ріпа la notele din jurnalul sáu. Un valoros 
reprezentant, la noi în ţară, al Cercului de la 
München, incă prea puţin cunoscut, este Victor 
lancu, elev al lui A. PfAmder (a se vedea 
admirabilul sáu studiu din Aferodologia istortet 
st critici literare — Metoda fenomenalogică în 
critica literară (Buc, 1969). Dintre publicație 
de informații și dezbatere cităm în primul rind 
merările celui mai remarcabil cunoseâtor al 
domeniului, prof. Al, Ворос, scrierile lui Tudor 
Ghideanu (Congtiinfa filozofică de la Husserl 
la T. de Chardin, 1981) si Crizantema Joja 
(articolul ; Abstracfia şt teoría modernă а semni- 
ficatiei, In ; Probleme de logică, vol. VII, 1977). 
Pentru domeniul esteticii fenomenologice, cartea 
documentată a lui N. Vanina: Tendínfe actuale 
tn estetica fenomenalegică si unele studii datorate 
lui N. Tertulian, Marcel Petrişor s.a. În general 
trebuie să spunem că toate esteticile fenome- 
nologice de pină acum nu au reuşit să fixeze 
precis trăsătura de bază a unei f. intrucit 
ignorează un principiu fundamental husserlian : 
Zu den Sachen selbst („а te adresa însăși lucru- 
rilor”) care pentru muzică este hotăritor. Într-o 
estetică muzicală autonomă, așa cum se cere 
estetica fenomenologic, nu poate fi altă refe- 
rinţă noetic-noematicà decit concretul sonor, In 
prezentarea sa triplă : 1) ca plüsmuiri ale „for- 
mei” — adică ale instituirii actului muzical 
unitar de conştiinţă, realizator diacronic а] vir- 
toalitátil de semnificare ; 2) ca structuri — adică 
alcătuiri muzicale ale totalității — care fac să 
apară In ele (intr-o modalitate strict specifică) 
unitatea psihicului uman și dau garanţia reali- 
züri unităţii de conştiinţă si a regiunilor el; 
din analiza prezentării concret-sonore à struc- 
turărilor rezultă poziţia intropatică a conștiinței 
donatoare de semnificație} 3) ca diverse con- 
structe muzicale realizind concret expresia 
semnificației de conştiinţă finalizată in ideația 
de transcendent, Din aceasta rezultă cele trei 
mivele ale fenomenologiei actului muzical — 
adică diviziunile de bază obligatorii ale demer- 
sului fenomenologie, са unități funcţionale spe- 
cifice, Nivelele sînt trepte ale realizării muzicale 
semnificative, impacturi ale actului muzical 
asupra constünfel, raportări obligatorii ale lul 
la conștiință, intrucit actul muzical nu se valo- 
rificá noetic decit prin evidenţa manifestării în 
el a prezenței de vreun ordin ierarhic a con- 
stünfel. Sonorul muzical este, prin el însuşi, 
generator de sens, mediator de conștiință şi 
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purtător de semnificaţie. F. vede specificul mu- 
zical ca prezentare sonoră concretă (abso- 
tată. autonam-heteronamă) a faptelor de sem- 
nificație. Legea fenomenologică de bază s-ar 
putea enunta astfel : fof сева ce există ca sens, 
poziție şi exprimare de conşitinlă 191 găseşte 
apariția şi prezentarea de orice ordin in lumea 
conerelului sonor, adică in plăsmuirile, siruc- 
turile si construetele sale, cu singura condiție ca 
ele să se refere în permanență la o contextuare 
noelică a acului muzical, Р. este de fapt una 
a actului muzical şi nu una a muzicii, intrucit 
prin са tusăși muzica nu are decit deschiderea 
spre semnificaţie, ca căpălind sensul саге o 
poate duce la semnificația abia în cadrul ac- 
tului. Nu „Opera muzicală” este obicetul de 
cercetare al fenomenologiel muzicile, ci actul 
sub forma sa realizată, prin particlparea obliga- 
toric a celor ce redau muzica, intrucit altfel 
muzica nu duce la actul de trăire, Seriindu-și 
opera, compazitorul — în măsura lalentulni 
său — are In vedere intentional posibilitatea de 
revelare a sensului el, prin actul redării (nu nea- 
părat In mod voluntar conştient). În actul au- 
ientic de redare trebuie să se implice și să se 
manifeste in mod necondiționat, printr-o acţiune 
infüptuitoare de pe o poziţie comună, conștiința 
participanţilor Ja redare. O altă caracteristică 
substanţială a fenomenologiei muzicale rezultă 
din dubla valență a relaţiilor sunetului muzical 
către succesiune și simultaneitate, Avem in 
vedere faptul că relaţiile dintre sunete, cu toate 
calităţile lor, se manifestă cu o egală capacitate 
potențială de valorificare într-o dublă orien- 
iare dispozițională. Manifestarea In simulta- 
nitate mu anulează pe cea primari, а succe- 
iunii, si nici hu o face ininteligibilă (aga cum se 
intimplá tn artele realmente temporare) — dim- 
potrivă o dimensiune adaugă un surplus de 
interes celeilalte, iar conștiința le agrează cu o 
egalî plăcere pe amindouă. Aceasta duce la 
posibilitatea de a aduce în cadrul conștiinței 
egologice, printr-o transferare de rezidenţă, 
întreaga bogăţie a unor raporturi plurale de 
conștiință. Manifestările psihice prezentate de 
muzica de tip polifon-simfoníc capătă astfel 
aspectele depline în рзісћё, produs egologic al 
socialului. Dar cu aceasta, relațiile operatorii 
interpersonale care apar evidente in actul de 
redare si care se subsumează în muzică tria dei 
dialectice lárgite propun, ca un complement a 
„demersului fenomenologic, un dublu demers 
dialectic — în curgerea succesivă şi in mani- 
Testarea intersublectivà a factorilor actanți. 
Căci natura polifonic-simfonicá a muzicii este 
totuşi secundară şi derivată din natura sa prí- 
mordlală cinetică și acordă astfel preponderență 
succesiunii, afirmind astfel puternic dialectica 
destășurării sale. De aceea o fenomenologie а 
actului muzical nu se poate Infüptul complet 
„decit prin realizarea a ceea ce Geiger arăta ca 





necesitate, pentru o estetică fenomenologică, 
a imbinării fenomenologiei cu spiritul dialecticii 
hegeliene. Revenind la statutul definitoriu al 
muzicii, la caracterizarea сі ca artă a cineti- 
cului, observăm că ceca ce impiedică ca această 
definire să fie unanim acceptată provine din 
faptul că pentru „bunul sim" spațialitatea 
acestei mişcări nu „se vede”, intrucit calităţile 
a-temporare ale obiectelor aparținind lumii 
sonorulul se manifestă sub o formă sugerativà ; 
sunetele au inălțime (2) si relaţii de înălțime 
au volum, amplitudine* (intensitate (2)), 
culoare, precum şi o proveniență (stereolonic*), 
in cazul politoniei*. De aceea există o Inerenlá, 
a acestora în timp, Ele pot fi totadată judecate 
1а afara?timpului (ca şi duratcle* muzicale, 
dealtfel), dar toate se produc în durată (ceea 
ce mı e același lucru cu timpul intuifiei si al 
obiectelor intentionale ale actului muzical 
prezentificativ, care e ireversiv şi conexat de 
телге). De aici faptul că cinelica muzicală 
este o mişcare în care primordialitatea о are 
latura timpului, şi nu aceea a spațiului, dar 
acest timp este unul special: ireversiunca sa 
este prevăzută in relații — alit succesive eit 
şi simultane — strict determinate teoretic, Ea 
poate fi, In scopul redării reproductive : fixată, 
suspendată, manevrată, decupată, analizati, 
reluată ete., dar In cadrul actului prezentifi- 
Caliv ea apare realmente ca ireversibilă. Însă 
fixarea rigidă, cantitativă, ,,matematicà" pri- 
veste doar suportul reproductiv al redării, nu 
şi redarea ideativă, care е de natură calitativă 
şi finalizantă și cere depășirea acestei fixitaţi 
mecanice printr-o emergentà a. redării determi- 
паѓа de poziția noetic-noematic, imposibil de 
fixat în 105251 semnele muzicale scrise. Redarea 
ideatică muzicală cere o rigoare mal înaltă, 
pentru că antrenează lumea sensurilor sonarului 
muzical intr-o lume superioară stadiului său 
inițial, în universul unitar perfect al semnifica- 
iei și creează efectul transcendenţei în exis- 
tenta umană ideată. Prin faptul că orientarea 
noetică se înfăptuieşte pe un ax cinetic, cele 
două corelate care rezultă din analiza nostică 
a intuiliei miscárii ne dau noesa, ca proiect sem- 
nifieativ al unei persoane solitare sl noema, ca 
realizare de semnificare, de către о persoană 
plurală (încă neIncadratà în cincticul contextual). 
Cele două corelate se produc în dimensiunile 
pe care Bergson le-a denumit timp-durată si 
limp-spatiu (timp obiecte): посга în timpul- 
durată iar noema in timpul-spaţiu. Și f. Insási, 
deşi incă timidă, аге o oarecare tradiţie. Primul 
care a abordat si publicat asemenea cercetări, 
cu recunoaşterea deliberată a punctului de 
vedere fenomenologie, a fost dirijorul Ernest 
Ansermel (1883—1963). Lui i se datorează о 
amplă lucrare: Les fondements de la musique 
dans la conselence humaine (Neuchatel, 1961, 
2 vol., 603—291 pg.) precum si o suită de Inter- 
viuri, luate de un alt adept al fenomenologiei, 














J-Claude Piguet (Neuchatel, 1963). Postum 
а fost publicată o selecţie destul de bogată, 
reunind articolele sale cele mai substanţiale, 
Dimensiunile lucrărilor, care desigar merită 
să fie citite cu atenţie, ne impledică să facem 
orice tentativă de expunere a vederilor sale, 
unele extrem de valoroase din punctul de 
vedere pe care П urmărim aci (їп special 1n unele 
din articolele sale), alteori cu semne de întrebare, 
irea sa principală este, după însăși mărtu- 
autorului, doar o introducere (1) la о 
enologie muzicală inspirată de Husserl 







tisfacție din trei motive: 1) Desi Ansermet 
descaperă o lege justă a percepției muzicale, 
prin care complicatele gperatil de calculare 
relațiilor de ináljme Sint reduse logarilmie, 
fapt se produce aevea In realitatea psiho- 
ulterior revine permanent si inutil la o 
fustidioasă caleulație matematică, neesenţială 
решти fenomenologia actului muzical. 2) Pro- 
purisd un model tonal (v. tonalitate (1)) drept 
погод de judecată valorică, autorul este intr-o 
przvanentă polemică si atitudine de descon- 
sidrzare a celor mai importanţi compozitori 
contemporani, ceca ce Ii închide orice Inelegere. 
enologică a acestora. Ori fenomenologia 
nu stabileşte norme de acest fel. 3) Cu toată 
tatea materialului, rezultatele pentru o 
fenomenologie muzicală sint disproporționat 
de cconeludente. Z/ans Mersmann este autorul 
wnc ample și valoroase lucrări de referință : 
vandie Musthăsthetik ( „„Estellea muzteată 
* — 1920, Berlin, 747 p.), în care își 
aturisește ataşamentul la fenomenologie. 
Tar cartea nu Isi propune cu riguroasă consec- 
о constituire a unei f., cl rămine la referiri 
ineidentale. Un alt reprezentant Iusemnat al 
d. «ste Boris de Sehloeser (singurul pomenit de 
Dufrenne în op. cil.). Dirijorul Sergiu Celibi- 
dache este astăzi, credem, cel mai viu reprezen- 
tant al f. O viziune autentică şi bogată în intuiţii 
fenomenologice valoroase, este aplicată măestrit 
în zetivitatea sa artistică şi pedagogică. Din 
păcate aceste vederi nu sint accesibile unui 
pubiic cititor, intrucit nu există o expunere 
teoretică autorizată care să provină din primă 
mină, ei doar unele interviuri şi note de curs 
disparate. F. şi-a găsit la nol exponenti infor- 
mai și atașați în scrierile muzicologilor L. Rusu 
şi Gh. Firea. De ascmenca, o viziune largă a 
fenomenelogiei stă 1а baza teoretică si practică 
а șeniii dirijorale din tara noastră, condusă de 
C. Bugeanu ; caracteristica acesteia este sinteza 
cu demersul dialectic hegelian si consecvenja 
strinsă In aplicarea la concretul muzical, adică 
о tcnomenologie a-actului muzical, cu o referire 
permanentă obligatorie la realizarea sensurilor 
și Semnifieaţiilor prin raportarea 1а conștiință. 
«с. B.) 
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ferüstrüu (it. sega; engl. saw; fr. sefe; germ. 
Säge). Instrumentul a fost introdus în muzica 
ușoară” şi de jazz* în urmă cu citeva decenii. 
Este construit din o lamă de oțel foarte flexibilă. 
O extremitate a instr. se fixează între genunchi, 
iar cealaltă se {ine cu o mină, dindu-i-sc diferite 
curburi pentru a obține inălţimea (2) dorită. 
Sunetul se produce în două moduri: prin 
lovirea lamei cu o baghetá (2) a cărei extremi- 
tate bombată este Invelitd cu piele, sau prin 
frecarea muchiei nedințate a lamei cu un arcus 
(де v.—ecl sau de c.—bas) Exeelează in 
redarea de glissandi*. O variantă perfecționată 
a 1. este fiezalonul, instr. utilizat și în pu 
turile* simf, (ex. Variafiunile pentru orch. op. 
31 de Schönberg) (A. P.) 

fericiri (gr: gxwxptouol makarismoi ... 
fericiţi” „+. -), grup de 10 versete din ^ 
Testament (Matei, V, 3—13) care scexeculă 
recitativ*, ca stihurl* combinate cu tropare* 
scurte, Ia antifonul (1, 1) al 3-lea din liturghie* 
sila inmormintare. Denumirea f. provine de 
1а inceputul fiecăruia dintre cele nouă stihuri : 
„Fericiţi sint cd...". În uMima vreme se 
сима fără a mai fi combinate cu troparele. Pe 
textul fa, C. Franck a scris lucrarea corală cu 
acomp. instr. Les Beatitudes. (N. M.) 











їп terminologia muzicală 


fes, [а* Бето? 
anglo-germanicà. 

deses, fa* dublu bemo[*, în terminologia mu- 
zicală anglo-germanici. 

festival, eveniment artistic national sau inter- 
naţional, în cadrul căruia se intilnesc formaţii 
şî soliști de prestigiu. F. celebre: Edinburgh, 


Lucerna, Aix-en-Provence, Besançon, „Ргі- 
măvara la Praga”, Bergen, «Holland", Bath, 
f. Gyindebourne. Unele f. vădesc caracter de 
medalion: f. de la Salzburg (consacrat lui 
Mozart), cel de la Bayreuth (consacrat lui 
Wagner), în timp ce altele, avind uneori numai 
parțial acest caracter (f. „Р. I. Ceaikovski” — 
Moscova, „B. Bartók” — Budapesta, „G. Enes- 
cu” — București), se axează pe programe va- 
тїмїе. Programele precis direcționate privesc, 
їп cadrul unor f., fie un anumit gen (fole., muzică 
de cameră, corală, uşoară, pop, jazz etc.) fie 
o etapă istorică (muzică veche pe de o parte: 
f. 1а Bruges — Begia, f. Musica Anliqua 
Europae Orientalis de la Bydgoszcz — Polonia ; 
muzică contemporană, pe de alta : f. „Toamna 
1а Varşovia”, f. de la Donaueschingen, f. de la 
Royan, Bienalele de la Venetia sau Zagreb). 
а. в) 

fiddle (cuv. engl.) v. Паша 

Fidel (cuv. germ.) v. fidula (2). 





паша 


Паша (cuv. lat.) 1. Denumirea generală uti- 
lizatá în ev. med. pentru instrumentele cu arcușe 
originare dim Orient, 2. (germ. Fidel; engl. 
fiddle) Instr. cordofon cu arcus de origine orient. 
din sec. 10--15, cu corpul plat de forma unei 
lopeti. Un orificiu rotund de vibraţie de pe faţa 
ast mai tirziu schimbat 
ri. Între jgheabul ca- 
pului şi cordar*, peste wn git 
scurt, erau intinse 3—4 coarde, 
eventual 1—2 coarde burdon 
(Il, 2), acordate diferit în 
funcţie de regiune si de eporă. 
(W. D.) 

figuratle (fr. figuration; 
germ. Piígurierung; it. figu- 
Fazione), rezultatul juxtapu- 
meri (prin repetare sau sec- 
venfare — v. progresie) unei 
— sau eventual a mai multor 
— figuri (1) їп cadrul dis- 
cursului melodic propriu baro- 
сшшї* și clasicismului, (C. B.) 

figură (<lat, figura) 1. Uni- 
tate a discursului muzical care 
se constituie dintr-un desen 
melodico-ritmie de dimensiuni 
relativ геге (1/2 — 2 mī- 
suri), caracterizat prin pre- 
Snanţă metroritmică redusă si 
disponibilitte mareată pentru repetare si 
secventare iv. progresie), Е. barocului” şi a 
clasicismului” are un substrat acerdic pro- 
пип}а!. După H. Degen (Handbuch der 
Formenlehre. 1957), f. contribuie 1а nașterea 
formelor* poli. (fug&*, canon (4)), Im timp 
ce molivul* (ca și tema*) — mal incárcat 
cu sens armonie — la naşterea celor omofone 
biteinatice, de tipul sonatei*. Prin juxtapunere” 
cu ta însăși, f. dă naștere figuraţiei*. (С.А.В) 
2. F. retorică (mai ales pl. lat. figurae musicae), 
cod de intorsături melodice (dar si ritmico- 
armonice) precis configurate cate, In sec. 17—18, 
mal ales în Germania, au fost puse în legătură 
cu muzicalizarea textului, cu sensul cuvintu]ui 
(asemânindu-se prin aceasta $i cu f. de stil din 
literatură). Premisa paralelismului muzicii, in 
cadrul celor şapte arte liberale precum si progre- 
siva accentuare a „expresivității” în cadrul 
polit. (incepind cu Dufay) au dat naștere unor 
i. retorice, care, pentru muzicienii cercurilor 
protestante din Germania mul ales, trebuiau 
să se integreze semnificativ cu „discursul” 
muzical (discurs ce i se cerea să aibă forța de 
convingere a unei cuvintări, a unei predici). 
Tratatele de comp. ale sec. 17—18 conţineau, 
їй vremea barocului germ. (ех. Ја Burmeister si 
Mattheson), şi o parte dedicată f. retorice (în 
sens didactice, germ. Figureniehre). Am fost 
Тага întrebuințate în muzica voc. dar au pătruns 
si în cea instr., fiind identificabile între Renag- 
terea* tirzie (Lassus), barocul timpuriu (Schütz) 








şi pină Ja finele barocului (J. S. Bach) (v. afec- 
telor, teoria; ethos). Prineipalele f. după Bur- 
meister (cea mai completă $i sistematică pre- 
zentare), sint: hypolyposis si speciile sale 
anabasis, circulatio, fuga (alio nempe sens). 
hiperbola, calabasis, tirata; t. melodice: етс! 
matio, interrogatio, passus (salins) durinsculus*, 
pathopotia, synhaeresis ; f. pauzelor : abrüplio, 
аросора, aposiopesis, homoioteleuton, suspiratio, 
(mesi; f. repetürü: emphasis, anadiplosis, 
analepsis, anaphora. anaploke, climax, €pana- 
lepsis, epistrophe, epizeuxis, hyperbaton, mit- 
mesis, ро[Шорїа paranomasta, polyptoton, poly- 
syndeton, stmploca (complexio) ; 1. fugit* bypol- 
lage, paregibola ; f. facturii  polif.- arm.!* « ti- 
theton, catachrese, congeríes, elipsa (ellipsis h 
fauzbourdon*, helerolepsis, mel(h)ahasis*, m'ta- 
tepsts, miltiplicatio (extensio) поёта, parrh «to, 
pieonasmus 




















Baths, 16:05 Damman, К. Мындыг 
Köln, 1967 i Todu'à. A! Formele mucicaleale bara os 
Bucs 19691 1873, 1978, (G Р) 






filarmonică 1. Societate muzicală avind ca 
scop organizarea si realizarea unei vieți de соле 
cert. (1) permanente, asigurată de colaborarea 
unor instrumentiști de mare calificare, 2. Or- 
chestră* cu activitate permanentă, avind in 
frunte dirijori proprii si invitind de asemena 
şefi de orchestră şi solisti reputați en care 
se dau concerte extraordinare, (Ex. Orch. din 
Viena, Orch. din Berlin, Orch. Р. din Londra, 
Roya) Phy)barmonie Orchestra, New Р)" 
harmonia Orchestra, F. Regali din Liverpool, 
Orch. Е. din Leningrad, Orch. Е. din Moscova, 
Dreh. F. din Budapesta, Orch. F. Naţională din 
Varsovia, Orchestra F. din New York, Orchestra 
F. din Philadephia, F. „George Enescu”). 
G R) 

filomela v. bifara, 

final (< it. finale) 1. Parte de incheiere а 
unei forme ciclice", care, în genul suitei? şi cel 
al sonatei*, definește, impreună cu prima parte 
în special, tonalitatea (2) de bază a lucrării. 
Este serisă în formă de rondo* sau de sonatà, 
dar se apelează şi Ja tema“ cu varlatiuni sau de 
tugă* (in chiar ciclul variațiilor, ultima parte 
poate fi o fugă, după cum tot о fugă, adeseori 
dublu-corală, poate fi f. unei cantate* sau al 
unui oratoriu*). 2. În operă“ (it. gran finale, 
„marete firi"), sficzitut cnet асе", seris репёги 
ansamblu (1), соге cu acomp. orch. (б. F.) 

final (finalis) (< lat. вох finalis „sunet 
final"), sunetul (treapta*) de închelere а unui 
mod", prin care se determina cu precădere 
modul şi faţă de care se raportează, ierarhic, 
celelalte trepte ale acestuia (dintre cele mai 
importante : confinatis* ; repercussa)*. Un mod 





а 
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plagal are aceeași f. cu autenticul său, dar o 
altă dispoziție a perechii tetracord*-pentacord* 
în cadrul ambitusului (2) modal. W P. ezt., 
1. este sunetul de incheiere al oricărui fragment 
melodie (finit), indiferent dacă prin aceasta 
se defineste modul, concluzia unei evoluţii 
dorriale, sau numat reperul față de care se sis- 
tematizează un material melodic (ex. f. sol în 
foleloristieă). (G. F.) 

finalis (cuv. lat.) v. finali. 

fine (cu first") v. da enpo. 

fis fa* diez*, In terminologia muzicală anglo- 
germanică. 

fisis, fa* dublu diez* în terminologia muzicală 
anulo-germanică. 

fistula (cuv. lat.) 1. Fluier ciobănesc roman. 
2. Denumirea mee a duburilar orgii. Е. Ралі 
~. vai (W. D. 

Hageolet шен) (< tr. flageolel) 1. Termen 








+ aqle 








folosit pentru sunefelé armonice” obținute la 
instrumentele cu coarde”, fie prin ușoara atin- 
gere a punctelor cate împart coarda in două, trei 
sau mai multe porțiuni (f. naturale, care se 
notează cu 0), fie prin folosirea a două degete 
— primul apăsat pe coradă, creind un prăguș 
artificial, al doica atingind ușor coarda, la o 
distanță de cvintà*, de cvartà*, de tertá* mare 
şi de terță mică (f. artifietale, notate pentru 
sunetul apăsat cu note obișnuite iar pentru cel 
atins cu note rombice goale, precum și cu cifrele 
corespunzătoare degetelor folosite — v. digi- 
tate). La hartă”, prin atingerea mijlocului 
coardei, se obține octava*. F. se folosesc în 
compoziţie pentru a se obține sunete cristaline, 


Flatterzunge 
F 


diafane şi peni lărgirea ambitusului (1) 
instr. A dn piesele de virtuozitate*, 
se folosesc si duble. f., imitind două flautes 
(ex. lucrările lui Paganini: Conceriele, Dansul 
vrüjttoareior etc.) W La instr. de suflat se obțin 
sunete asemănătoare f., prin sporirea presiunii 
їп coloana de aer, ca urmare a unul suflu sporit 
(germ. überblasen); sint sunetele armonice, 
care în locul sunetului fundamental, rezultă din 
vibrarea пата! a unei jumătăţi a coloanei de дег 
(octava) sau a unel treimi a acesteia (duode- 
cima*). FI. obţine, de ex., mal multe dintre armo- 
nicele superioare, In timp се е]. pe cele de cvintà 
(duodecimü). V. Dlasquinle. Sin.: aliquote 
(1). 2. flant. drepte. З. Mic registru (1, 1) de 
огай» (7 şi 1). (G. M.; D. P.) 

flamenco v. cante flamenco. 

flagnetà v. mecanice, Instrumente. 





2 faute абса 





flat (cuv. engl. /flet/ „neted”), denumirea 
englezească a bemolului*, Se adaugă la denu- 
mirea notei* pentru a indica alterarea* acesteia, 
Ec.: B flat = st bemol, (A. M.) 
(cuv. germ. /flatertsupo/ fiattern 
„а flf" şi Zunge ,limbü"), mod de execuţie 
Ja instrumentele de suflat de lemn. (fl., cl.) si, 
mal ales, de alamă (rp. trb.) prin care, odată 
"ge заа 
ronunțarea consoanelor 
drrr...; rezultă un sunet zbirniit, straniu, 
asemănător unui tremolo*, des utilizat in parti- 
turile* moderne. Sin. : tremolo (4) dental. Echiv. 
it.: frullato. 


16 Enescu, Sintonia de 
RS Kr 


























Flatterrunge 


aut (< it. flauto; fr. flâte: germ. Flöte). 
rţinind grupei instrumentelor de suflat din 
n, dar construit astăzi din metal (argint), 
ste alcătuit dintr-un tub ciindrie astupat 
n capăt, un orificiu lateral, prin care instru- 





їшї) а. ambusură; b. sistem de asjionare а clipelor, 


ИМИ insuflă acr în tub, si un sistem de 
e (2) metalice care deschid sau ehîd mici 
lel aflate de-a 20050] tubului, vorind дїй) 
şimea coloanei de aer care întră in Vibratie 
mplicit, tnàltimen* sunetului produs, Inál- 





еа sunetelor este de asemenea variată datorită 
msității sufluhi (v. flageolet (1)), F. emite 
ete ре o mlindere de trei octave* si (doy) — 
(ex. 1). F. arc o lungime totală de 765 mm, 
ind fi divizat în trel părți, demontabilc 
metrul corpului cilindrie este de cca. 19 mm. 
partea superioară a tubului cilindric se află 
iciul lateral, de formă aproape rectangulară 
mind un diametru de 17 mm. Corpul f. 
Tezentat de partea centrală a tubului, are 
orificii acoperite de clape, саге se pot inchide 
deschide sub acţiunea degetelor instrumen- 
ului, partea inferioară a f. avind doar trei 
cil. P, se ţine transversal, de la stinga spre 
apta, ceva ce fi mai conferă $i denumirea. de 
ransversal (fr. traversière; germ. Querflóte 
lateral. Din familla f. actual fac parte f. 
re (descris mal sus), f. mic*, f. allo si f. bas. 
ad un instr, de factură melodică, f. i se incre- 
{сахӣ adesea un rol solistic, În orb. simf, se 
isese 1—4 f», mai frecvent 2—3, unul din el 
ind fi inlocuit cu f, piccolo sau f. alfo, schim- 
жа notindu-se în parliturà* prin indicalia 
Ja 4n* . Partida* de 3. se serie pe un 
tative sau două în partitura* generală, 
isupra tuturor celorlalte instr., notația fácin- 
sse în ehela* sol, F. contemporan este rezul- 
ul unui lung proces de inovare şi perfecționare 
vechilor instr. de suflat. F este poate cel mel 
hî instr. cunoscut. Mentlonürile din anti- 
hitate amintesc de 1. lut Pann (srinz — v. 
0), f frygtan, 1. simplu, 1. dubiu s.a. Un instr. 
ıi aproplat de Ў. actual este f. drepi* din sec. 
Sec. 17 este dominat de creația fr. și it. de- 
ată f. drept, el fiind predecesorul direct al 
transversal. După o serie întreagă de perfec- 
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Tlonári aduse 1. transversal, vizind uşurarea teh- 
micii instr. și obținerea unui timbru* cit mai 
plăcut, în 1831, Theobald Boehm ajunge să 
stabilească dimensiunile proprii obtineri clor 
mai pure sunete si sistemul mecanic al acţionarii 
cìapelor cel mai convenabil tehnicii instr. Sis- 
temul Boehm este aplicat si in construcția f. 
actual. Е. posedă un timbru destul de omozin, 
cu caracteristici de claritate si transpare: sà, 
datorită cărora se evidențiază adeseori în parti 
turi celebre, fie ca protagonist |n concertele 42), 
instr, Пе în scurte dar expresive solo*-ur! în 
cadrul orch, Concertu) clasic este reprezentat 
prin lucrări de J, Haydn (Concertul pentre f. 
si orch, tn re major) si de Wolfgand Amec ws 
Mozart (Concertul pentru f, și orch. în re m 
si Concertul peniru fe, harpă si orch). Ep cs 
romantică 11 folosește mai mult In desfágurz; te 
simf. Impresionismul fr- ji conferă o туой din 
siune, explorind. resursele de mister ale Tz 
truluî (1, 1) grav (solo dim Preludin la dt 
miaza unui [айп de Debussy). de aseme 
juerári de Ravel, În muzica româneasca 
contemporană, 1. igi găsește aplicarea In luce ci 
solistiee eft și pentru formații camerale* si 
simt. concertante (Concert pt. f. st oreh. de Anatol 
Vieru, Concert pl. f. şi orch de Liviu Gis 
deann). Abrev, J» partitură i fl (M. М). 

fautando (flaufato) (cuv. t. „са Ja flaut”) 
1. Mod de execuţie la instrumentele cu саата: 
departe de càlus* М la mijlocul 
arcușului*, prin care se obține un 
sunet „fluierat, вйгае In armonice”. 
3. Exprese prin care se cere 
uneori execuția de flajeokte (1) 
(D, Р.) 

flaut basset v. flaut drept. 

Паш. cu plise v. Паш drept. 

faut diseant v. faut drept 

flaut drept (it. flauto diritto, Тошо 
verticale, flauto dole; germ. Block- 
flote; în. [йе à bec; engl. vertical 
flue, recorder; — dupà denumirea 
germ, din sec. 15 Dolzfüüte), mstre- 
ment aerofon labial, popular їп sec. 
35—17. La capătul de sus al instr. 
xe află un dispozitiv care Indreaptà 
suflul spre deschizütura interioară 
a tubului, prevăzut cu 6 orificii 
pe partea anterioară sí una pe cea 
posterioară, F. au fost confecfionate 
in 21 de mărimi, Cel mai mie, denu- 
mit flajeolet (2) si tipurile mal mari, 
f. discanl si f. basset eran dintre 
cele mal utilizate, Tipurile grave Flui 
dispuneau de о clapă de inchidere e 
pentru orificiul cel mal grav. Astăzi 
există tendință de a reinvia aceste inst 
Echiv. germ.: Sehnabelftite (flant cw plise» 
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flant mie (it. /laulo pierolo), instrument de 
sunat din demn, face parte дїп familia fiautuni*. 
Erte de dimensiuni mai miei decit acesta, emi- 
Aind sunetele cele mai acute in cadrul instr, de 
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Întinderea Падло mic 








~ 
suljat şi chlar din cadrul intregii orch, simf. Са 
51 fl. este construit după mecanica sistemului 
Војт. Are o intindere de trei octave (лғ; — 
ор) (ex. ), continuind 1n acut ambitusul (1) 
f, Timbrul* foarte acut gi strident îl face mai 
таг folosit în orch, «imf. În orch. apare doar 
inicenind unul din fl,, pe timp scurt, la indicațin 
mit (пе plecolo. Maurice Ravel 33 incredinjeazá 
tot si tema* principală a primei părți din Cone 
cemal peniru pian si orch, evidențiind sonori- 
tatea sa stridentà, aproape metalică. P. este 
folosit frecvent în fanfare (6). F. se serie în 
partitură pe nn portativ deasupra f). prin na- 
tindu-se In cheia* sol cu o octavă? mal jos de 
cum se aude, ceea ce îi mal conferă sí denumirea 
de otlavino, Sin. tny.: piculină j picot. (М. M) 

finuto d'amore (cuy. its fr. [Шс d'amour 
Serm. Liebesflóte), tip de Палі" lateral. eu 
Aeerdaj (3) în la*, astăzi es dim mz. (W; D) 

Santo diritto v. flaut drept. 

fauto dole v. Паш drept. 

flauto dopplo v. hiara, 

flauto verticale v. Йаш. drepi. 

flebile (cuv. it „plingăret ), indicație de ex- 
presic сопогт căreia, se cere imprimarea unui 
Caracter trist, ріпи ог melodiei interpretate. 

füessflille (cuv, it. „ех, mládins |, indi- 
catie de expresie prin care se cere interpretetut 
о Iecare ușoară, mlădioasă, in redarea melo- 
Cwt, mat ales in pasajete de dificuitate tehnică, 

"оха (cuv. lat. deviere”) (GREG), scurtă 
suspynsie pentru respirație In psajmodie* con- 
diţionată de lungimea sau de senso] vers tului 
F. se efectuează printr-o scurtă înflexiune п 
vocii da o treaptă” inferioară coardei (tonului) 
de recitare psalmică (secundă* sau terți”, fn 
farctfe de mod (h 3)), 

Heston v. ferüstritu, 

уота (< germ. Fiägeihorn; it. fücorho; 
fiscorno). 1, Instrument de suflat din 
alamă, asemănator trompetei* dar cu pavi- 
lonul* mai larg, prevăzut cu 3—4 ventile*. 
Este acordat In st белі. do și mi bemol (există 
si un f. piccolo acordat în fa). Sunetul sáu, mat 
aspru decit al cornnlui* dar mai moale decit 






ftuier 


cel al rp, а făcut din f. un Instr. predilect al fan- 
farelor (6), unde, alături de (гр. define Vocea 
(2) sopranulut (In orch. simf. este utilizat rar, 
de ex, la Mahler, Hindemith). Amibitusul (1) 
său este de о octavü* si 1/2 л — st bemol, 








pentru f, acordat în ai bemol). Lchlv. germ. 
Bügelhorn (< fr. — engl. bagt). Prim unele 
caracteristici, corespunde saxhornului* sopr. 





2 Denumirta familiei de instr, wüsewtà dim 
f. (1). În обага f. (1), care deţine rolul voci 
superioare, acestei familii H aparțin: f. alto 
(germ. Aden), 1. tenor (germ. Ténorborn), 
f. bariton (germ. Baryton (M, 3) — v. eufontt 
(J), tubat, һейсотщ (2), susafonut*. Cu excep- 
fla tubel care a pátrans 1n orch, simt. celelalte 
exemplare ale familiei sint instr. de fanfară, 
Spre deasebire de f. (f) si, uneori, de f. alta 
care au forma trpe celelalte f. au forma tubel 
(D. P.) 

Tuer, lnslrutuent popular străvechi și cu o 
аме de rüspIndire foarte }агй. ste confecționat 
din lemn de diferite esențe, dare cunose si шеге 
din os sau din meto). În practica muzicală, f. 
«ste strins legat de repertoriul (2) püstoresc 
Astăzi se сийозе ta mol și formatii de fluieraşt 
instruite, mai ales în zonele cu tradiţie рйз- 
{отсазсй. M În funcţie de mărime și de felul 
In care sint conjerționate, precum și de pro- 
ecdeele de emitere a sunetelor, se poate întocmi 
un tabel destul de bogat al f. existente în prac- 
tica folclorică din România, În prima categorie 
ur intra f. fără dop, adică cele eu tubul deschis 
In ambele capete. Sunetul se produce la acestia 
prin despicazen coloanei, de aer la locul pe unde 
se suflă, parte care este subțiată, executantul 
Amine taste, piezis (semiteavessier), Cel mai 
simplu £ din această categorie este linca, un 
tub deschis Ja ambele capete, fără nici un fel 
бе Bàuri pentru degete și de lungime care 
variază intre 60 și 80 em. Modificările de nål- 
dime (2) a sunetelor se produc ре baza sohuk. 
ajutat și prin inchiderea parțială cu degetul a 
părții interivare a tubului, Din acevast categorie 
mal fac parte f. moldoverese, de mărime mică 
st mare, ambele tipuri avind cite 6 deschizături 
pentru deucte! f. dobrogean cu 7 deschizitu), 
de mărime mică si mijlocie, precum și Сараи! 
bulgăresc format din tre) piese се se lmbucă, 
de unde și dimensinea mai mare a instr. Are 
8 desehirüturi pentru degete. A doua categorie 
cuprinde f. cu dop, categorie jn.care so pot 
desluși citeva tipuri: лса cu dap de format 
mare; Canoiul” cu 5 deschizături peniru 
degete, de format mare, destinat  eInteeelor 
domoale cu tuie melodică întinsă, curgătoare, 
meditativă; f. propriu-zis, care poate fi de 
mătime mică, mijlocie sau mare și are û deschi- 
зайт pentru degete, Repertoriul său este foarte 
bogat şi variat, cuprinzind toate genurile (3, 3) 
folclorice 4 f. gemdnot (sau ingemånat ), cu tuhurhe 
egale, este de mărime mică si mijlocie si are 
6 deschizături pentru degete aplicate pe tubul 


flüié à bec 


Pest 


prin care se construieşte linia melodică. Celălalt 
mu аге sau poate avea o singură deschizătură; 
1. gemănat, cu tuburile egale și cu 7 deschizáturi, 
la mărime mică si mijlocie ; f. gemănat, cu tuburi 
Inegale de mărime mică și mijlocie, are 6 des- 
chizături pentru degete aplicate pe tubul me- 
lodic, cel de ison* sau burdon (1,1) fiind mai 
seurt; f. eu Т deschizătari dintre care б sint 
deasupra $i una dedesubtul instr. Este de di- 
mensiuni mici. Tot aici se pot inscrie si f. trans- 
versale, asemănătoare flautului* dintre care 
unul cu 6 deschizături, de format mic și mare, şi 
altul cu 7 deschizături, numai de format mare. 


Bibliogr. Alexandru, Т. Instrumentele musicale cale. 
tarului român, Buc, 1956. (L. В) 5 


flàte à bee (cuv. fr.) v. Паш drept. 

Măte d'amour (cuv. fr) v. flauto d'amore. 

flütet (cuv. fr.) v. galoulet- 

folrlor. Termenul, de origină engleză, născocit 
de arheologul W. J. Thoms, în 1940, derivind 
din folk „popor” și lore „știință, înțelepciune”, 
deci, „știința, înţelepciunea poporului”, a fost 
adoptat, treptat, de toate popoarele europene 
Cw excepția germanilor care utilizează Volks- 
Kunde şi Völkerkunde, Nalurvolkerkunde „ştiinţa 
popoarelor [primitive]". Italienii au păstrat 
mult timp termenul demologie, iar grecii, lao- 
grafie, tnsusindu-sl denumirea engl. mai tirziu. 
La români, cuvintul f. a fost acceptat la sfir- 
şitul sec. 19 (Hasdeu — 1885, G. lonescu- 
Gion—1883, Iorga — 1893) cu gralia folklore, 
Astăzi, termenul defineşte totalitatea operelor 
de artă create de popor, avind trăsături de 
conţinut si formă specifice. Parte integrantă a 
culturii naționale, f. reprezintă prima etapă a 
culturii spirituale, în care se reflectă în chipul 
cel mai direct și mai sincer spiritualitatea umui 
popor, modalităţile de simțire si gindire, con- 
сер{Ше despre lume sí societate ale acestuia. Е. 
cuprinde manitestări artistice din domeniul 
literar (f. literar), muzical (f. muzical), coreo- 
grafie (f. corcografie) şi dramatic (teatru fol- 
cioric). Conceptul de f. nu întrunește consensul 
tuturor foleloristilor. Unii înglobează în acest 
termen intreaga cultură materială s) spirituală 
a unui popor (alături de cele enunțate, ei stu- 
diază etnografia şi arta plastică). Trăcătarite 
esenţiale ale f. : are caracter colectiv (desi creat. 
inițial de un individ, reprezentant al colecti- 
vității, produsul folcloric este preluat apoi de 
ceilalți membrii care au libertatea фе a-l trans- 
forma), este anonim, oral, accentuat tradiţional, 
sincretic* (imbinare a textului poetic cu melodia 
şi dansul sau numai cu melodia), funcțional. 
actualizare” 





тапа” tn fiecare epocă istorică, pentru a cores- 
punde cerințelor si nivelului artistic-evitural al 
oamenilor, păstrindu-și totodată trăsăturie 
fundamentale. Marea diversitate de genuri, 
(1, 3) și specii este o consecință a vechimii și 


continuității poporului pe respectivul teritoriu 
geografic. ® Organic legat de viața materială 
şi spirituală a poporului f. românesc este re- 
prezentat prin mai multe categorii istorico- 
estetice, genuri diferite prin tematică, furcti 
structură muzicală şi modalitate de executi 
1. Genuri ocazionale : legate de datele calendarului 
popular (ex. în 1. românesc: colindul” cu si 
fără măşti, colindul cepiilor, urarea in for:ucie 
ci variate — plugul* mare, plugusor, pițărăii* 
—, vasilca, cintecul de stea, junii); de minca 
agrară si păstorească (caloiamul*, paparutia*. 
Jazárul*, drügaiea*, cununa”, cintecul (1. 4). 
de şezătoare şi de clac): de ciclul fan 
(cintece si versuri la naștere, la nuntă sila ir:nior- 
mintare) : 2, genuri neocazionale : cintecul (1. 1% 
propriuszis și doina”, (vocală si instr), cintecul 
epic sí balada (IV), cintecul de joc* si re 
riul de joc, folclorul copiilor. Sinteză a cu 
iraco-dace și romane, f. românesc a ev 
de-a hangul mil., pástrind pină astăzi, megs) 
la un ținut Ja altul, vestigii ale unei vechi 
talitāți — corespunzătoare condițiilor de v 
şi de muncă din trecut — referitoare la c: 
tatea de influențare prin artă a lumii inc. 
тате, în scopul de a asigura fertilitatea 
mintului ; bunăstarea şi fericirea individuală. În 
melodică si poetică s-au menţinut element: de 
expresie străvechi, imbogăţite de-a lungul tin- 
pului, ceea ce explică coexistența, ріпа a 
a mai multor straturi de evoluţie: т 
arhaice alături de melodii de origine mai nouà, 
sisteme (N, 6) ritmice variate ca origine si st 
tură (giusto silabic, parlando rubato, aksak, 
ritmul copiilor), sisteme (1) sonore aleășiilte 
dintr-un număr diferit de sunete, cu organizare 
internă simplă sau complexă (bi- ріпа la he 
cardii*, pentatonice* şi prepentatonice) mouri 
(1, 5) arhaice de şapte sunete, structurate din 
mai multe fragmente modale, sisteme ciato- 
mice* si cu coloratură cromatieà* etc.), tipuri 
arhitectonice (v. structură arhitectonică) reduse 
sau ample. Existenţa in f. adulților numai a 
două tipare metrice, cu structură binară” (cu 
excepția f. copiilor, care au păstrat si aite Upare) 
probabil de origine romană. a бе! «гып o cox 
guratie originală a melodici și, in acelasi timp, 
a limitat influențele din afară, bogatia tipzrilor 
melodice şi a vartzutelor (1, 1) avind alte с. aze, 
şi anume atitudinea creatoare a interprejilor, 
talentul exceptional al maselor de exteriorizare, 
tn cadrul unor timite tradiționale, a sentimentelor 
evenimentele economice si 
social-politice - ile politice de viață din 
trecut au determinat crearea sfiturilor muzicale 
regionale, ale căror trăsături esenţiale sint 
comune intregii culturi folclorice. Transforruazile 
lente survenite în funcţie, tematică, uneori, în 
maniera de execuţie (solistic sau In grup, vocal, 
Instr. sau mixt) s-au efectuat In mod inegal in 
cele două categorii principale ocazionale şi 
meocazionale) ca si de la o zonă geografică la 





















































alta. Bogăția repertoriului fiecărui gen (tema- 
tica, stilistică, structurală) confirmă legătura 
permanentă a f. cu viață oamenilor, funcţia sa 
de coeziune socială și de tovarăș la bucurii şi 
suferințe, capacitatea de innoire continuă a 
elementelor secundare. Multe dintre genurile 
rituale, datorită pitorescului și valorii artistice, 
și-au pierdut funcția iniţială devenind spectacole 
<и caracter distractiv („rituri-spectacole””, Tos- 
chi): procesul de accentuare a elementului 
artistic este astăzi un fenomen 1n continuă creş- 
tere. După naşterea culturii inalte, individuale, 
wenite”, f. devine o sursă importantă de ins- 
piratie, asigurind originalitatea şi caracterul 
naţional al operei de artă. Folcloristli români, 
prin lucrările lor științifice au făcut cunoscută 
1rumusețea, originalitatea, bogăţia si varietatea 
producţiilor folclorice, precum şi persistența 
unor elemente comune întregii omeniri, sau 
numai europenilor (teme lirice și epice, ínstru- 
mente*, sisteme sonore, ritmice, forme si stiluri* 
(silabie si melismatic), formule intonaflonale, 
legi de creație si evoluție proprii artei orale. 
Y. etnomusicologte. (E. C.) 

folk musie (cuv. engl. /touk miusik/ „muzică 
folclorică”), gen de muzică ce abordează forma 
cintecului folcloric de origine anglo-saxonă, 
incadrindu-se în titlul generic de muzică rock 
(pentru a se deosebi de așa-zisa muzică usoará*). 
Cintecul este interpretat de un solist*, vocal 
care se la chitară. În perioada 
anilor 1940—1950, 1. а fost repusă în atenţia 
putiicului de către Pete Seeger, Woody Guthrie 
Şa., cucerind repede audiența acestuia prin 
simplitatea subiectelor abordate, cuprinderea 
preocupărilor, sentimentelor, trăirilor oamenilor 
simpli, prin frumusețea vechilor cintece pop. 
saw a noilor melodii compuse în stilul acestora. 
Un cintăreţ de f. autentic își compune si textul 
și melodia cântecelor sale (ex. Bob Dylan, Juan 
Baez, W. Guthrie șia.). 
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feltia (folia) (la ~), vechi dans portughez 
a cârul formulă muzicală a fost mult folosită 
în ste. 17—18 ca bază pentru variatiuni*, Inru- 
ана cu passacagi(a* și claccona*. Prima men- 
tinne a unei melodii intitulată f. a fost făcută 
de Salinas în 1577. În barocului” а fost 
introdusă intre formele ostinato*-ului. Cei mai 
importanți compozitori care au utilizat-o: 
Corelll, Vivaldi, Frescobaldi, Lully, Pergolese, 
J. T Ante C. Ph. E. Bach, Cherubini, Liszt. 
4. S 
Jen (< gr. phoné sunet”) (acustică), uni- 
tale de măsură nivelul de intensitate 
(D), audivi (de türie iologieă), introdusă 
Barkhausen. Numărul n care arată tăria 
EE pt gal cu acelaşi 
număr n de decibeli (dB) (v. bel) care arată 


fon 


intensitatea sunetulu cu frecventa de 1 800 Hz? 











intensitatea (energia) sursei sonore (fapt obi- 
ectiv). Introducerea f. are la bază legea fizio- 
logică generală Weber-Fechner din 1884, lege 
aproximativă, dar fecundă: mărimea unel 
senzații crește proporțional cu logaritmul“ în 
baza 10 al excitafici. Aplicind legea In domeniul 
auditiei, me eus sunet (mürimea senzafiei 
sonore) creşte proporţional cu 10210 al intensi- 
taţi (energiel) de ранее. (Ex: dacă energia 
care excită urechea crește de 1 000 de ori, mā- 
rimea senzaţiei auditive crește numai de 3 ori, 
deoarece log 1000 = 3). Un sunet onrecare 
are tăria de zero f. (тїсї о senzaţie auditivă) 
dacă este produs cu intensitatea măsurată In 
dB) a sunetului de 1000 Hz la pragul de audi- 
bilitate*. Tăria celu mai puternic sunet pe cane 
urechea 1} poate auzi (dar саге о poate râni) 
este de 140 f. Тана în f. corespunzătoare 
muanțelor dinamice* muzicale este arătată 
cifrele avind valoare orien- 
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fetivã, în cazul unei orch. mari (de la o 
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formație redusă пп se poate avea un for- 
Assimo de EO f), V : frecvență; son (2). 
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fomastus (< gr. gov, Voce" + doza „а 
antrena”; lat. phonascus). In antichitate, ma- 
estrul, care învaţă pe elevi cum să-și mmădieze 
vocea in timpul déclamafiei* sau cintului. În 
ex. тей, termenul desemna si „maestrul de 
сарай". (А. M) 

ionaj(un)e (< їг. phonation < gr. рћопё 
„sunet”), producerea vocii (1), studiul ansam- 
Миш! factorilor anatomiei, fiziologici şi psihici 
care concură 1а funcționarea mecanismului de 
producere а vocii vorbite şi cintate. Primele 
noţiuni despre anatomia si fiziologia vocii cintate 
se intilnese In cartea lui Pietro Aaron. // Thos- 
canello della musica, Veneţia, 1523. Са stiință, 
f. sa dezvoltat indtosebi în witimele бср, 
fără insă а se fi ajuns 1а clucidazea problemei 
fundamentale din fiziologia producerii vocii : 
modul fn care vibreazà coardele vocale, compar- 
tarea lor în diferitele manifestări ale 
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fonetice, semne ~ (< gr- Фотій ovde 
foneltkă simadia) (BIZ.) v. notație (IV). 
fonograf, primul aparat de in;egistrare* si 
redare imediată a utor surse sonore, inventat 
în 1878 de T. A. Edison. A servit folcloristilor 
са mijloc de culegere științifică, cilindrul de 
ceară care înmagazina materialul inregistrat 
putind fi ascultat de multe ari In scopul tran- 
serierite cit mal fidele faţă de original. Faţă de 
notația „după auz” care avea dezavantajul 
afi și accla că informatorul nu emta 
niciodată la fel, inregistrarea fonografică putea 
păstra și timbrule vocii (1) și emisiunea vocală 
specifică unei zone folclorice sau unui informator, 
Р. a fost înlocuit după cel de 2] doilea război 
mondial cu maguetofonul*. V. : culegere; arhive 
jonogramice. (1.. В.) 
fonotecă (< gr. phoné ,,sunet" — fheké „du- 
Jap"), arhivă de inregistrüri* sonore (pe cilindri 
de ceară, discuri sau benzi de magnetofon). În 
marile f; modul de clasare și de utilizare a ma- 
-icrimlelor este organizat după principiile stiin- 
pilice ale biblioteconomiei. Principalele insti- 
tutil din R.S.R. care au constituit f. sint Comi- 
etul de stat al Radioteleviziuni — pentru 
uzul emisiunilor sale — şi Biblioteca Centrală 












de Stat, a cărei f. este un instrument de folosință 
publică. (R. G.) 

foot cymbals (cuv. engl.) v. шеге, 

forbeia (gr. copfet£ „căpăstru pentru tegat- 
call de лезде"), (їп antichitate) Yegüturà de picle 
folosită de interpreţii la aulos* pentru a-si 
comprima obrajii în timpul cintatului (ss re- 
dueca astfel efortul muscular), (A. M) 

Torlana (cuv. it. < siovenul furlan, „locuitor 
din Friaul”), dans* italian de origine pro:abil 
slovenă foarte popular în Veneţia sec. 1% (si 
intilnit incă si astăzi In Toscana). Jucat ¢+ се] 
mult două perechi, era în măsură” de Û 1 «uu 
68. asemănător atit tarantellei* cit şi Liio*- 
ului sirbesc. În creațiile unor Couperin, Tele- 
mann, Câmpra și J. 5. Bach este mal apropiat 
de gigă*. Campra (L'Europe galante, 16.) 
introduce In opera* fr., fiind intilnită și 13 Ri- 
meau și La Barre. (Cl. L. F.) 

formant, denumire dată de L. Меп. i 
1590 unei secțiuni de frecvență” din struci: 
Sunetului*, care se poate pune în evidență 
pendent de tonul fundamental (у. arme 
sunete), mfluențiud timbrul* sunetului respezt:v. 
F. au fost folosiţi de Helmholtz si Stunj* in 
studierea spectrului vocalelor. 5-а constata: că 
timbrul”, caracterul sunetelor emise de ut hix- 
trument* muzical sau de voce (1) este stsl 
«le către maxima a două regiuni corespunzăto; 
«elor doi f. de bază ai sunetelor, саге imp! пий 
dau un raport puternic de frecvenţă, Daci se 
filtrează un f. al unui sunet, acest sunet iși 
schimbà caracteristica timbrală, nemalpetin- 
du-i-se recunoaște originea instrumentală (vc 
cala). Aceste sunete cu f, amputall sint fo osite 
în muzica electronics. (M. M.) 

formaţie, orice grupare de muzicieni (it 
preti vocal sau instrumentist)), cu sau { 
dirijor, avind scopul de a interpreta luci 
merale sau orchestrale. În particular, gr. pore 
— mal ales de instrumentiști — се exccatà 
Merári de muzică, de camerü* Ex.: duo (1); 
duct (1) ; tertet (1) trio (1) ; cvartet (J) : cv 
tet (1); sextet (1) ; septet (1) ; octet (1): ne: 
(1); dixtuor (1) ete. Oreh. de cameră sint 
considerate f. camerale. Sin. aimi 11, 
(I. P.) B (In folclor) f. сые o grupare sut 9 
de interpreti instrumentisti, la care se aces 
şi cei vocali. Е. pop. poate cuprinde dol saa viai 
mulţi executan(i, combinaţiile fàcindu-se in 
funcție de tradiţia unei zone folclorice, de rolu) 
unui instr. în f., dar si de alte consider: 
Astfel dacă f. tradițională din fole. rom. 
ern constituită din vl. si cobzà*, vl. si par 
pertabil, тума acestea s-au „ішов И” prin - 
adăugarea altor instr. din fanfară (6), orchcstri* 
simfonică sau de muzică ugoard*. Меп{!с2л1 
citeva din aceste formaţii : Fluier? mic si co: ză; 
trp. şi tobă“; vl. şi țambal portabil, v]. primă 
și secundă, cl. și țambal; vl. primă, 1014, toro- 
Болта“ şi țambal masă ; v). primă, violă”, sax. 
țambal, c. bas; apoi formaţii cu mei mulți 








































ехесшап}! la acelasi tip de instr. mai ales la 
cele de coarde. Între instr. mai nol intrate în 
formaţie se inscriu: cl. trp. sa: 
masă, c. basul, acordeonul, toba ma: 
ghitara*. V. : lăutar; taraf. (L. В.) 
formă. Conform teoriei gestaltiste, f. este o 
realitate fizică complexă, definită de interac- 
Viunile dintre întreg și părțile sale componente. 
În condiţii de proximitate spaţială și temporală, 
о grupare de elemente (de orice natură) se соп- 
stitule In f. în situaţia In care este (ranspozabilă 
(alterarea proporțională si cu același sensa ele- 
mentelor sale mu modifică calitățile esenţiale 
ale ansamblului) si se fondează pe relații de cau- 
zalitate, Potrivit unor teorii lingvistice moderne 
(F. de Saussure, L, Kjelmslev), f. este rețeaua 
relational саго definește unităţile din planul 
expresiei (planul sonor) și al conținutului (pla- 
nul semantic) ale unui limbaj. F. este un termen 
al dihotomiel formă — substanţă, este factorul 
de discretizare al realităţii substanțiale continue 
si amorfe pe care se bazează limbajul. Unită- 
{ile sale se delimitează pe principiul opoziti- 
vitátii IN Е. mi ана (fr, forme musicale ; germ. 
musikalisches Form; engl. form in misi). 
Vehhvaenta termenilor utilizați de diversele 
scoli muzcolugiee nu poate fi decit aproxima- 
tiv, datorită acceptitlor divergente asupra sferei 
si conținutului conceptului în discuţie. Pină 
tn veacul e) 19-lca. prin i. muzicală s-a înțeles 
suecesly : activitatea de structurare a imaginilor 
muzicale, mijloacele și tehnicile de construcție 
a enunțului muzical, schemele arhitectonice, 
speciile muzicale (у. gen, (1). Incepind din 
песама perioadă, s-a incercat inlâturarea con- 
furiei termimologice si definirea ştiinţifică а 
noțiunii. S-a ajuns la conturarea a două sensuri 
diferite ale acestala. 1. Primul sens — mal ge- 
awra), abstract — vizează: 1. procesul, precum 
şi 2. rezultatul procesului de generare şi coor- 
donare a diferitelor elemente ale unei opere 
muzicale intr-un tot omogen, Ш. A dona üccep- 
Айше — mai particulară, coneretă — se referă 
la schema arhitectonică (germ. Formsehemula ), 
vare preexistă și condiţionează structurarea 
internă a unei lucrări muzicale. F. (1, 1) este 
activitatea formativă; f. (1, 2) este ordinea care 
guvernează materialul sonor al unei compoziţii 
(1), ordine care se realizează pe baza unor prin- 
сїрї de construcție (sau de f.) actionind — în 
Deeper variabile —In toate stilurile* muzicale : 
principiul repetiție, al varlatiel* și a] contras- 
tulul. Orice lucrare muzicală are o f. (1, 8) 
(Hanslick): „Ойле Form, keine Musik"), dar 
aceasta nu reprezintă 1n mod obligatoriu о ac- 
tualizare a uncia dintre schemele formale con- 
sacrate de istoria * muzicii (f. П). F. 11. desem- 
neazü, deci, tiparele arhiteclonice generale 
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formă-bar 


cristalizate, formalizate şi uneori abandonate de 
către practica componisticà. Citeva ex. de f. 11 
апа da enpo*, concertul (2), fuga*, sonat 
scherzo*-ul, rondos-ul ete, F. 11, sint rezultatu? 
unui indelung proces de evoluţie. componistică, 
expresia sublimată a interacțiunilor dintre anu- 
mite ашин, Bemari fl speli musleale, teller 
componistice, continuturi, expresive 








mediat, a unor orientări e gi 
generale, toate conflucne Intr-un moment 
istorie dat. Astfel, f. fugă sintetizează: stilul 
contrapunctie* 41 barocului”, principiul repe- 
tării, genul instr., tehnica imitativă*, un anumit 
conţinut muzical (sobru, lipsit de efuziuni şi 
contraste dramatice bazat mai curind pe gradări 
ale aceleiaşi opere emotionale), Заг monotema- 
tismul* ct poate fi interpretat ca un reflex în 
plan muzical al filosofici leibnitziene. P. lj. 
Pot fj gripate în: a) forme de Wugiruire (aria 
da capo, ciclul suita*, liedul*, rondo-ul «tc.), 
b) forme variatonale (tema cu variativni*), 
c) forme de contrast (uvertuta*, sonata) sí 
d) forme mixte, care intrunesc calităţile propri 
unor tipuri diferite (lied-sonata, rondo-senată, 
coral* cu variatiuni ete.) Е. И. Sint studinte 
de teoria formelor (germ. Formenlehre) şi teoria. 
compoziţie! muzicale (germ. Komposiionslehre 
— v. compoziție (2)). Е. (1, 2; П), unei opere 
muzicale este pusă în lumină printr-un demers 
analitic (v. analiză) orientat asupra diverselor 
sale niveluri structurale (lucrarea In ansamblu, 
părțile, secțiunile si subseețiunile, perloadele* 
frazcle*, motivele* si celulele* melodice, planul, 
armonie sau [si poli. sistemele. (1l) de into- 
nație (1, 2) subiacente, organizarea ritmică 
ete), asupra conexiunii acestora intr-un tot 
organie și, eventual, asupra raporturilor dintre 
construcția de ansamblu a Jucării si schema arhi- 
tectonică (f. M) pe care о actvalizeazà. V.: 
structură arhitectonică. 
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în Geschichte und Gigemzart. (5. R) 


formă arhitectonică v. strueturà arbiieetonieá. 

formü-bar (< germ. Barform), formă de 
Jed*, cultivată în Minnesang* şi Meistersong, 
cu scheme AA'B. Primele două secțiuni se 
mumese Stollen lar сеа de-a treia Abgesang. Е. 
cu reprizà* iau naștere prin repetarea uneia sau 
a celor două Stolen. F. este un principiu de 
construcție esenţial în drama muzicală wagne- 
папа (v. operă). A. Lorenz consideră că Pre- 
ludiul la „Tristan si Isolda” este conceput 
in f. (6. Е.) 





fownu | 

formulă, fragment muzical, cu precădere 
melodie, dar şi ritmic sau armonic, de dimen- 
iuni reduse (de obicel nu mal mare decit un 
imotiv*) şi nedefinit sintactic, avind roluri 
multiple : J. F. melodică. 1, У. 1лс1рЇ! (3, 2) 5 
intonale (1, 2). 2. Înlănțulre de intervale* 


1% 


tipică” melodieii pentatonice. După Brăiloiu, 
aceste f. („pentatonismele”) sint cele care con- 
feră pentatonicil* o funcționalitate” specifică 
şi identitate de sistem. 3. Element structural 
а) modurilor (3, 3) Heptatonice medievale, cu 
rol esențial in ehurile* biz, In maqam* și 
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Formula 


în года, totodată mijloc mnemotebnie (germ. 
Merh formel „formulă de recunoastere”) de iden- 
Uficare și însușire a acestora, ConlIntnd princi- 
paiele intorsături melodiee ale modului, dar si 
indicaţii asupra finalei* sau tonului de recitare 
(у. confinalie ; repereussa), chiar dacă mu mai 
îndeplineau functia f. (1, 2), f. mal aveau remi- 
miseente intervalice proprii pentatonismelor : 

... Ь melodice [....] au fost folosite în 
practica muzicii cultice inainte de stabilirea 
octochului®, în Răsărit ca şi în Apus, Odată cu 
fixarea celor opt moduri bisericești, f. melodice 
pentatenice au suferit influența lor, terfele* 
fiind divizate prin cite un sunet intermediar, 
adaptindu-se astfel preseripțiilor modale insti- 
tuite de bis. Pină tirziu, In sec. 19 și 14, se re- 
cunoaşte rolul pentatonicii în melodiile trans- 
mise în muzica profană și ca în cea spirituală” 
(G. Breazul). Е. melodice crau specifice fiecărui 
mod sí, pentru accentuarea funcţiei lor mnemo- 
tehnice, erau însoţite — asa cum menţionează 
tratatele medievale, biz. şî lat. — de asocieri si- 
Тарісе fără semnificaţie, invariabile ca dyeveavez 
(ananeanes) = modul 1 autentic; dvexvez 
(aneanes) ~ modul 2 autentic; vexveg (anea- 
nes) — modul 1 plagal ; va (hagia) — modul 
4 autentic ete. la bizantini; ananes, neanes, 
nana, hagia etc., la latini. Aceste texte — f. 


se numeau la bizantini eneehema, epochemu sau 
apechema Jar Ja datini noane (ex. 1). 4. fn fol- 
clorul* románese, unitatea melodică cu funcţie 
mu în primul rind sintactică, ci topic în struc- 
tura arhitectonică“ a unor genuri: în duină*, 
f. de inceput sau de incheiere; în balada (1V), 
f. instr, de tip riturnclà*, ce instaurează mo- 
mente de relaxare în redarea versurilor de 
către interpretul vocal. 5. Întorsătură metodică 
Upizată (inclusiv prin grafic), reprezentind 0 
succesiune preserisă de intervale, cu rol de 
„infrumuseţare” In melodie (= ornamente*) şi 
еш rol „melodie” in armonie (ex. : apogiatara® : 
anticipatia*; intirzierea” ; camblata* etc.). Il. 
F. rümicd. Expresie intiinità relativ frecvent 
in limbajul analitic, are o legătură mal puţin 
sezisabilà cu gramatica sonoră, căci, sintactic, 
ritmul* este subordonat si subiacent oricărei 
formațiuni morfologice (celulă*, motiv», frază* 
ete). În sine, orice formulare ritmică се are o 
configurație fixă şi neconfundabilă dă naștere 
unel unităţi independente се nu mai este im- 
plicită cl explicită marfemelor melodice. Astfel, 
orice picior (1) metric este și o f. ritmică, după 
cum, în ritmul de tip occid. (divizionar, v. sistem 
11,6)) sincopa* Indeplineste o funcţie similară. 
arhitectonica a numeroase dansuri* pop. sau 

a acelora preluate de muzica cultă, f. ritmică 


\ 
Тогтупх 


(ritmul de bază) este un continuum pulsatoriu 
configurator (ex. 2) tn timp ce în unele genuri 
<и refren*, acesta din urmă este nu numai precis 
determinat din punct de vedere topic ci consti- 
tuie el Insusi o f. ritmică — aceeaşi chiar la 
nivelul mai multor variante * — ca de ex. 
în colinde* (ex. 3). Ш. F. armonică. Succesiune 
"üpizatà de acorduri* care, pentru armonia 
(11, 2) clasică, se concentrează mai ales în 
momentele de cadență (1). Ascensiunea funcţiei 
dominantice a canalizat f. armonice ale baro- 
cului* și ale clasicismului* spre cadența auten- 
Чед — I—IV—V—I — саге la Haydn, Mozart 
sau Rossini iau a turnură aproape stercatipă 
(ex. 4). Se püstreazà totuși şi uncle intorsături 
modale, cum este aceea a sextei napolitane sau 
aceea a semicadenţei baroce de origine (тірісі 
(ex. 3); chiar relația cadentei întrerupte, prin 
mersul obligatoriu al sensibilei* spre terța acor- 
uiui treptci* a Vi-a şi dublarea acestei terţe, 
este o f. armonică. Încă inaintea fixāri unor 
asemenea succesiuni de trepte, mai mult sau 
ipai putin „satelite” funcției dominantie, tra- 
tarea melodică а sensibilei se dovedise determi- 
nantă in configurarea stilului unei epoci (ex. 6). 
IV. Р. ostinalo. Desen melodie coroborat cu o 
f. (1D, avind regimul unei repetiţii periodice. 
Poate fi de dimensiunile unui motiv (ca 1л cazul 
unor dansuri ca folia*, malagueăa”, pasamezzo*) 
ori chiar ale unei propoziţii sau fraze (ca în ciac- 
cona* sau passacaglia*), constituindu-se astfel 
într-o temă” situată in bas (Ш, 1). Poate fi şi 
numai de dimensiunile unei cclule*, situată Ја 
orice voce, cu preponderență ritmico-armonica 
sau ritmico-melodieă, (eventual armome-figu- 
rata). (ex. 8): acest ultim tip de f. pulsatorie 
a fost utilizată cu predilecție de către expre- 
sionisti, și, in unele cazuri, in jazz*. V a 
(8) ; ornamente. 
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Tormynx (phormynx ; phormillon) (cuv. йт), 
instrument cordofon străvechi cu 4 coarde, uti- 


lizat pentru acompaniamentul clntulul la 
greci, Din 1. s-a dezvoltat ln sec. 5—7 ел. 
kitara* (W. D.) 

forte (cuv. it. „tare, puternic”), indicație de 
nuanță ce desemnează o Intensitate (2) iare а 
sunetului. Abrev. f. Amcndamente ale acestui 
termen sint : рій f., „mat tare”; poco fu, „puțin 
tare"; mezzoforte*, jumătate tare. 

forteplano (cuv. it, din forte + piano") 
indicatie de nuanţă ce indică o atacare în f. 
a sunetului si scăderea imediată a intensității 
(2) acestuia. Abrev. : fp=<>. 

fortissimo (it., superlativul lui fortet), indi- 
саре de nuanţă ce desemnează o intensitate (2)- 
foarte mare a sunetului. Abrev. ff. Se utili- 
zează uneori, pentru a cere atingerea limite 
superioare de forță a sunetului, Jff si ffff (i. 
assat sau î, possibile). 

fosă, locul rezervat orchestrei*, în silile de 
teatru muzical (operă, operetă, revista). Fosa 
este situată, in genere, sub scenă, depășind rampa 
cu jumătate din spațiul său. (1. R.) 

Touraiture (cuv. fr.) v. mixtură (1). 

doxtrot (< еп. foxicot! „mersul vulpii”), 
dans de salon, asemănător marșului“, apărut in 
America de Nord din rugtime* (cea 1910). În 
1913 s-a ráspindit n toată lumea, chiar într-o 
Versiune lentă : sioimfoz. Teme® celebre de î. 
(Tea for luo, Dinah, Body and Soul) aw fost 
preluate din non de către muzica de jazz." 
(Q.L. F) 

franeo-flamandà, muzică (Școala) ~ v. neer- 
landezà, şeoaln. 

drazare (Ir. phrase ; germ. Phrasierung ; engl. 
phrasing) 1. În accepţia cca mal generală, im- 
pürtire a structurii muzicale în membrii săi 
naturali — frazele* — sens in cate noțiunea 
trebuie raportată Ja formá* (у. analiză; sin- 
tază (1)). 2. În interpretare, ca eJement legat 
indisolubil de comunicare, și anume, ca ctapă 
esenţială a acesteia, f. reprezintă baza logică 
a organizării discursului muzical, Ea implică, 
în primul rind, respectarea riguroasă a sinlaxi* 
muzicale. Prin expunerea corectă а structurii 
frazei, a diviziunilor sale, a legăturilor şi opo- 
ziţiilor dintre fraze, a integrării frazelor tn an- 
samblal tuezării muzicale se ajunge la organi- 
zarea interpretării. Fluctuaţiile dinamice, mo- 
«сате agogice*, arliGularea*, modurile de 
atac (3) sndează si dau sens stilistic, $., valori- 
ficind o concepție Interpretativá, asigurind spon- 
taneitatea comunicării. Р. implică o Infelezere 
complexă a proWemelor armoniei (MM), а exi- 
genţelor polifonici*, pentru a intimpina stiluri* 
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Teazare (3) 


variate, cu mijloace adecvate. În primul ex. 
(Tema* a I-a din prima parte a Concertului 
pentru Vl. si orch. de Mendelssohn-Bartholdy), 
1. este dictată, cu o mare simplitate, de sensul 
unei melodii cu o sintaxă clară, asemănătoare 
organizării discursului vorbit, În ex, al doilea, 
«Tema, Сїассөле{ din Partila în re minor pentru 
Vl. solo de J. S. Bach) exigenţele construcţiei 
impun o riguroasă analiză şi adoptarea unor 
date tehnice adeevpte. Sema este expusi im- 
preună cu eontrapunctul* ei care capătă o 
mar Importanță Inşellnd pe interpreţi, Se uită 
<û tema сіпссопеїе este expusă de bas (Ш, 1), 
«cca ce i-a făcut pe unii profesori să repete acor- 
dul pátrimil cu punct si pe optimea aferentă. 
Tema capătă astfel] alte valori*, alt ritm (Ed. 
Peters, revizuire Carl Flesch). In afară de această 


am 4 


deformare a textului original, mulţi interpreţi 
nu pot păstra o mişcare ci tă (din cauza 
unei tehniei acordice lipsită de promptitudine) 
ȘI mal ales, nu respectă valarile și raportul dintre 
valori. Aceasta, dealtfel, de-a lungul variațiilor” 
care, lipsite de permancn(a ritmică riguroasă nu 
pot vertebra și lega sublimul triptic minor*- 

lor*-minor al monumentale Ciaccona. (G. M.) 
W În dirijate, f. configurează raporturile, lerar- 
Viile și sintezele cuprinse în structurile compo- 
ziţiei (1) pentru ansamblul (1, 2) orchestral, 
coral ori combinat. Existenţa unui solist* (In 
genul concertului (2)), a momentelor solistice 
(in simfonie*, poem simfonice ete.) presupune 
evidenţierea unui rol preponderent, dar în core- 
latia părții cu intregul. Dacă în concertul clasic. 
sau arin (1) din opera* tradițională, acom p. 





frază 


nu i se pune indeobște decit problema secon- 
агі fidele a protagonistului, In compoziţia 
corală polif. sau în Jucrările orch. eu seriitură 
complexă f. capătă trăsături profesional-mu- 
zicale în care abia se mai recunose filla(ile lite- 
rar-poctiee, originare, ori similitudinile cu cin- 
tarea pe o singură voce. Nu rareori intr-o fugi* 
corală perfecta inteligibilitate a cuvintelor, sin- 
cronizarea silabelor este sacrificată din rațiuni 
de pură tehnică muzicală (dar exacerbatia a dus. 
uneori la virtuozitate formală). In conducerea 
de ansamblu a wnei lucrări dezvoltate, f. ele- 
mentelor primordiale alcățuitoare se deduce 
din organicitatea întregului componixtie. Astfel, 
de la uăsirea şi coordonarea modului de atac*; 
a subtilitàtilor timbrale, dinamicii* si адодїсе1*, 
pină Ja înţelegerea cielicismului din Suita I 
pentru огей, de G. Enescu de ex., се se deschide, 
prin excepţie; cu un Preludiu la unison tuonadie* 
de ansamblu), dirijorul trebule să se ridice de 
1a notația lapidará. şi de la intuiţie, la о inlcle- 
gere superioară, conștientă a intregului din e 
pe urmă poate decurge în fapt f. si articularea” 
potrivită a tuturor elementelor. Pregnanţa 
arrepie)pr 4595), peristemța s) uradarea retorică 
a „motivului destinului” din prima parte a 
Simfoniei a V-a de Beethoven. nu pot. [i corect 
realizate In afara contextului conţinutului 
formei“, planurilor armonice, amestecului si 
diferențieri thmbrurllor*, dialogurilor și com- 
plementarităţilor grupelor. Indicalile parti- 
turit* sint prețioase. Dar chiar in tema secundă 
a primei párli din simfonia sus-imenţionată f. 
se cere amelloratà nu in litera ci in spiritul 
muzicii. Cu toate că indicaţiile de f. au Inceput 
să Пе mai numeroase si mul precise (după Bach, 
pind la romautisimul* sec. 19 si scolie nationale). 
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repelări simetrice їп cadrul formelor traditio 
Prevalenta afectivitlil, programatismul*, sis- 
temul leitmotivelor* (din dramele muzicale 
wagneriene), cultivarea unor Ingeniozitàll me- 
tro-ritmice, dezvoltarea armonici si artei moderne 
a orchestrației® au exercitat, fiecare, influenje 
asupra f., rafinind-o continuu odată cu prine- 
nirea formelor si genurilor (1, 1). „Melodia 
infinită” pe plan orizontal, stilul impresionis- 
muluie urmărind pe plan  vertieal-armonie 
continue osmoze, al expresionisinului*, al seria- 
lismului*, vizind o nouă organizare totală (и 
intervalicii, ritmicii*, timbrurilor sam.d) a 
wnivergului sonor, o alt topologie, dau accep- 
timi ебине saw Госцем notiunile clasico" 
romantice de frază, perloudà*, secţiune de formă ` 
ete. în struetură*, evenimente și forme sonore, 
mecanisme transforma(ionale, structuri tempo- 
rale plurale (politempi), eielurl de coinelt tà 
ete. 
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frazü (germ. Salz; fr. phrase; engl. phrase с 
it. frase), unitate u discursului melodie deli- 
mitată de două cadente (1). Trăsăturile distinc- 
tive, modalităţile de deeupare din context și 
unităţile subordonate sau supraordonate f. 
sint controversate. W După 19. Rieman, f. 



































exi i 
8 măsuri = EEE пл 
3 motive = 
4 grupuri - Г 1 rd 
2 emitea = t 1 B j 
1 frază pe cvedratură ===, 
ex2 
4 gnus = grup HEMIS gris lami! grup Maris! grup TV [ards 
2 perioade = | rer'ceta A 4 [ШИР إ8‎ 
= 1 frora = П j - 








Tran 


1. rümine o chestiune de instinct muzical si 
cultură stilistică», imtemeiate pe um sistem 
clasic de seevențări (v. progresie) periodicitàti 
de accente, dezvoltări prin fragmentāri motivice, 


are in principiu următoarea construcție : (ех. 1) 
În situaţia în care motivele* componente au 
cite donă măsuri* fiecare, f. se extinde la 16 
măsuri. F. subordonează : semifraza, grupul şi 
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motivul şi este subordonată de perioadà* și de 
dubla perioadă. F. care nu se conformeazà mo- 
delului structural simetrie propus constituie un 
caz deviant. B V. d'Indy prela și dezvoltă teoria 
riemanniană asupra f., propunind însă anumite 
wedifieürl de ordin terminologie: (ex. 2). În 
conceptia Iu d'Indy și a discipolilor М} de lt 
Schola Cantorum*, f, (coineidentà cu f. rieman- 
тапа) este alcătuită din două sau mal multe 
perioade (coincidente cu semifrazcle riemanni- 
ene), far acestea din urmă din grupuri. M Astăzi, 
majoritatea şcolilor muzicale (inclusiv cea romá- 
nească) denumese prin f. unitatea melodică сп 
dimensiunea de aproximativ 4 măsuri care sub- 
ordonvază două motive a elte două măsuri, 
Шесаге motiv find E iced in сейіс»: 
f. se ineadrează ави In perioade si, in conti- 
nuare, în duble perioade. Este de reținut că 
teoriile asupra fe trebuie Inţelese în relaţie cu 
teoriile asupra unitățor sub- și supraordonate 
(motiv, perioadă ete.). În prezent, f. nu mal 
constituie una din preocupările centrale ale 
muzicologiei*, intrucit discursul melodic contem- 
Porm se construiește pe principii diferite de cele 
clasice. Cele mai valoroase si mai fine precizări 
asupra f. ramin cete ale lut М. Riemann sb V. 
d'Indy. (5. В.) 

frecvenţă (< lat. lit.. frequentia; fr. fréqu- 
ence; it. frequenza; serm. Frequenz; engl. 
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I 

(ex, : сопгЧа la a vl. vibrează cu f de 410 osci- 
latil complete pe secundă). Unitatea de f. este 
herizul* (simbol 102), de la numele marelui 
fizician german H. Hertz (1857—1894) : 
1 Ма d oscilație completă pe secundă. 
In unele meràri vechi, mai alex străine (fr, ete.), 
f. este dată tu cteli/secundă (e/s) sau în perioade) 
secundă. (рег) şi chiar In vibraţii/secundă ; 
de asemenea, prin oscilație (vibraţie) se subln- 
{elege acolo mu o oscilație în sensul arătat, 
ei numal jumătate (oscilație simplă). În acest 
fel, f. eu care vibrează dinpazonul (3) se consideră 
a fi de 880 e's, In oc de 110.88 Factorulul obiectiv 
МЇ, unul sunet*" [i corespunde factorul subicc- 
enzatia de Inàllime" а sunetului respectiv. 
umetele scării muzicale suitoare sint 

|. ale unor f. creseá- 





Аша, 
corespondentele psiho-fizio 
toare. Unei anumite f. il corespunde un sunet 
pe care urechea 11 perecpe totdeauna de aceeași 








dacă f. este mică, inalt” 
nzatia de inălțime este 
influențată de timbru“ şi de intensitatea” de 
emisie a sunetului (un ucelași sunet pare urechii 
mai jos dacă este puternic). Numeroase date 
statistice au arătut ей domeniul sunetelor audi- 
bite se {зде tu соро de f. de c. 16—16 000 Hz 
(10 oclave*), pentru un ascultător otologic 
normal (persoană sánütonsü, în virstă de 18— 
25 de ani, eu auzul normal). Din infinitatea de 
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frequency) (ET), mumărul de perioade* pe 
secundă ale unei mişcûri de vibralle* sau nu- 
mărul de oscilații complete (dus-intors) efec- 
tuate intr-o secundă de un corp care vibreazá 


sunete a acestui vast cimp sonor (eonsiderind 
şi f. exprimate prin numere zecimale), muzica 
tradițională utilizează numai 109, pe care le 
poate emite orga* mare modernă (v. si elec- 





drecsenja (fig. 2) 


tonică, muzică). Sunetele acestea formează 
Scara compielă a sunetelor muzicale, de la cel 
mal grav (do = 16,35 Hz In scara temperată”) 
și pină la cel mai acut (do = 8 372 Hz, id). 
În acest diapazon (5) de 9 octave (v. octavă 
(3)) se inscriu — ocupind porţiuni mai restrinse 
sau mai largi, în diferite zone ale scării — Intin- 
derile tuturor celorlalte instr. muzicale, inclusiv 
vocea (1); umană (v. fig. 2). Ш Noţiunea de 
1. nu a fost cunoscută In antic. și in ev. med. 
reme de aproape 3 milen., înălțimea sunetelor 
s-a determinat prin comparație cu sunetele 
date de porțiuni de lungime diferită a coardei 
de monocord* (sonometru), instr. a cărui în- 
venţie si largi utilizare sint atribuite lui Pita- 
gora. În 1638, G. Galilei scrie că numărul de 
vibrații este corelativul fizic al înălțimii sune- 
telor; el defineşte raportul а 2 vibrații diferite 
drept caracteristică (măsură) a înălțimii rela- 
tivea 2 sunete şi arată în ce fel depinde vibrația 
unel coarde de lungimea, tensiunea și masa ci. 
Fostulul său discipol, M. Mersenne, i se datorează 
prima determinare absolută a unor f., publi- 
cată In 1636. După apariţia în 1729 a lucrării 
Jul Euler (v. bibliogr. J, 1. a devenit baza generală 
de determinare a înălțimii sunetelor. Astăzi 
există diferite aparate pentru măsurarea cu 
precizie а f.. 
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fredono (cuv. it.) v. diminuare (4). 
free (cuv. engl. liber") v. jazz; progressive 
french-eanean (cuv. engl.) v. eanean. 

fretted claviehord (cuv. engl) v. elavieord. 


frottola (cuv. it.), piesă vocală de largă cir- 
culatie 1m Italia sec. 16. Conţinutul piesci, 
de factură lirică, de dragoste, 151 pune amprenta 
asupra stilului muzical, simplu, omofon* (spre 
deosebire de imadrigalul* polifonic*). Forma 
poetică, o variantă a balattei (v. baleia (1, 
1, 2)) urma, in general tiparul strofie (după 
fiecare strofă* un refren®) cu schema metrică 
trohaică* (8 silabe pe vers). Cei mai cunoscuţi 
compozitori ai genului au fost Giovanni d'Anti- 
quis, Marco Carra, Lodovico Fogliano, Josquin 
des Prés, Benedelto Tromboncino. Cele mai 
reprezentative creații au fost tipărite între anii 
1504—1514 la Veneţia de Ottaviano dei Pe- 
trucei, considerat inventatorul tipăriturii mu- 
zicale cu corpuri de metal mobile. (1. S.) 

frula, tip de fluiere cu 6 deschizâturi pentru 
degete. Este răspindit mai ales la popoarele 
balcanice unde poartă si alte denumiri : duduk, 
churlika, sordonica etc. (L. B.) 

frullato v. Flatterzunge- 

frunză. În practica muzicii populare, f. a 
devenit un instrument" cu ajutorul căruia 
executanţii pot reda melodii. Specialişti au 
incadrat-o în categoria pseudoinstrumentelor 
(v. instrumente). Se pot produce sunete cu f. 
mai multor specii de arbori. (L. B.) 

flora (BIZ.) (cuv. gr. фборё ,siricarc") v. 
mutație (3) ; eh ; notație (IV). 

iugato (cuv. it.; fr. fugué; germ. fugieri; 
engl. fügued), fragment de mică extensiune in 
stil polifonic* imitativ*, constituind o secțiune 
dintr-o lucrare de mai mari proporții : sonată*, 
cvartet (8), sinfonie*, cantata*. Constă din pre- 
zentarea unui material tematic cu intrarea 
succesivă a vocilor (2), asemănător expoziției” 
de fugă”, după care discursul muzical revine la 
stilul omofon® al lucrării. Deși nu se supune 
regulilor severe de construcţie ale fugii, imită 








stilul acesteia, realizind un contrast In interiorul 
pieselor in care a fost introdusă. Se pot da 
numeroase exemple de f. din literatura muzicală, 
de la sinf. şi cvart. beethovenlene pină la creația 


г noastre (Stravinski, Bartok, ete.). 
^) 
Tuyh (A. fuga; fr., engl. fugue; germ. Fuge), 


ә м 

luerare contrapuncticà* imitativă, de obicei 
instrumentală și mal rar vocală, construită in 
baza unei teme* și desfășurată Intr-un cadru 
tonal bine determinat. Termenul de f. este ante- 


Tema, 
nit 


» ` fugă 


rior apariției acestei forme, desemnind în sec. 
14—16 imitația* şi canonul (4). Р. zisă 
are la origine motetul* polif. nl sec. 16, format 
dintr-o succesiune de fraze* eu început imitativ 
la evintü* şi octavá*, conform diferențelor de 
imáljime a vocilor (2). Transpunerea motetulut 
1n muzica instr. dă naştere 1а începutul scc. 17 
Ticercarului*, formă рой. constituită din mai 
multe subiecte* expuse imitativ, care păstrează 
încă în bună un cadru modal (Fresco- 
haldi; G. Gabrieli, Pachelbel, Buxtehude). 
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fughetta 


Forma (11) de f. se cristalizează abin pe la stir- 
iul see. 17 prin reducerea subiectelor la unul 
singur, cu dezvoltarea ucestula și afirmarea 
elementului tonal. Е. is atinge apogeul In 
creația lul J, 5. Bach (fughe din Clovecinul bine 
Temperat, fugile pentru orgă si Arla fugit), unde 
sint stabilite principiile arhitectonice de bază 
ale f. şi in acelaşi timp sint realizate eu o măles- 
trie unică nenumăratele virtualități artistice 
ale acestor principii. Tehnica f. a lui Bach si a 
contemporanilor săi (Ilaendel, Searlatli) este 
preluată In sec. urmiülogre. eu adaptări la 
particularităţile diferitelor stiluri*: clasie (Mor 
zart, Beethoven), romantic (Schumann, Men- 
delssohn, Franck, Brahms) sí. modern (аде 
mith, Sostakoviei). Datorită Iargilor posibili: 
talî de diversificare a formel, ait. desericrea f. 
cit și terminologia ei diferă de la un tratat la 
altul, toale cuprinzind insă citeva principii 
generale de construeție unanim acceptate i a) 
numărul vecilor poli. ale unei f, este de regulă 
constant ре tot parcursul el. Gea mai des intre- 
buinţată este componența de 4 si 4 voci. b) 
planul tonat Д1 i» are cu punct de plecate tona 
Htatea (3) principala, pürcurzind apoi diferite 
tonalități inrudite din sfera dominantei* si n 
subdomiantei*, pentru a reveni la sfirsit din 
mou în ionilitaten principală c) forma f. este 
constituită, in mod schematic, dintr-o parte 
expozitivă, o parte de dezvoltare — evoluţie 
tonală (numită de unii şi divertisment (5)) sí o 
parte concluzivă. Structura morfologică tri- 
partită, descrisă de diversi autori, este valabilă 
mai mult din punct de vedere tonal decit con- 
structiv, deoarece partea ultimă adesea nu este 
indeajuns de bine individualizată, afirmindu-se 
mai degrabă ca o încheiere a dezvoltării. Unii 
o numesc stretto” din cauza frecvenţei acestui 
procedeu la sfirşitul f., iar alţii repriză”, dar 
într-un sens diferit de cel al reeditării expoziției 
din forma de sonată*, Mai nou, unii muzicologi 
(Czaczkes) consideră drept principal element 
morfologic al f. bachiene unitatea formată din 
expunerea tematică si episodul се o continuă, 
unitate numită Durchführung (germ. „dezvol- 
tare, realizare”), În această accepțiune, forma 
1. este compusă dintr-un sir de mai multe dez- 
voltări ale temel, dintre саге prima cuprinde 
însăși expoziția f. EJementul arhitectonic care 
stă la baza f. este tema sau subiectul, constind 
dintr-un fragment melodie concis si pregnant. 
Ea se prezintă sub două aspecte : tema propriu- 
zisă si răspunsul“ el imitativ Ia cvinta superioară, 
cu inflexiune Ја dominantà*. Răspunsul poate 
fi real, in cazul unci transpuneri* exacte si 
tonal, atunci cind transpunerea se face cu unele 
modificări (mufofit (4)) ce au rolul de a păstra 
echilibrul tonal. Exceptind prima intrare (1), 
în care tema apare singură, са este însoţită de 
obicei de conlrasubiect*, cu care contrastează 
şi in acelaşi imp se completează reciproc. (Ex. 1). 























Expoziļia îm constind din intrarea temei pe 
rind la toate vocile, se desfăşoară In cadrul stabil 
al tonalități principale. Uneori zona expozi- 
{ional se poate prelungi prin una sau mai 
multe intrüri suplimentare ale temei, formind. 
o adevărată confraezpor(fíe, fn acelasi cadru 
tonal. Spre deosebire de expoziţie, in partea de 
dezvoltare si evoluţie tonală a f», intrările temei 
și ale răspunsului se fae In alte tonalități, înru 
dite cu cea principală: relativa”, dominanta, 
subdominanta si relativele lor, conform unui 
plan tonal propriu fiecârei f. Diversele expuneri 
ale temel sint separate intre cle prin episoade, 
numite şî interludil (3) sau divertisment” 
Ypisoagcle, construite din motive* ule temei si 
ale contrasubicetului, au inafara rolului de părți 
de legătură si pe cel de dezvoltare a materialului 
tematic de bază, prin diverse procedee: pros 
aresii*, imitații, contrapunct dublu (v. contra- 
punct rüsturmabil) ete. Episendele, prezente 
uncori incă im expoziție, au un rol de primă im- 
portanță im cursul dezvoltării, care nu este 
nlteeva devit o succesiune alternativ contras- 
tanta de expuneri tematice In diverse tonalități 
si de epîsonde modulante (v. modulație) plasate 
intre acestea. Un procedeu polit. aplicat în 
expunerile din cursul dezvoltárii, In special spre 
sfirsitul ei, este stretla (1), o imitație în canon, 
la distanţă apropiată, „strinsă”, dintre temă 
şi răspuns. Cu ocazia strettei, tema poate suferi 
unele transformări ca: inversarea“, augmen- 
tarea*, diminuarea“, sau alte modificări, pro- 
ducind diferite varietăţi de canoane. Un alt 
procedeu este pedala (2), care intervine spre 
sfirşitui f. pe duminantă sau pe tonică”, pentru 
a pregăti sau а sublinia reintoarcerea la tonali- 
tatea principală. (Ex. 2) F. cu o singură temi 
sau subiect poartă numele de f. simplă. Е. cu 
mai multe subicete (f. dublă, triplă, cradrupli ). 
de mai mare extensiune, cuprinde pe rind expo- 
zîfîî şî dezvoltări ale fiecărui subiect, precum si 
strello-uri obținute prin combinarea lor. (Ex. 
ultimul număr din Arta Fagit de Bach). În 
uncle f. subiectele pot fi expuse de Ja început 
impreună (Ex. f. dublă din Recviemul de Mo- 
тап). (E. C.) 

fughetta, diminutiv it, pentru a denumi o 
fugă” de mai mici proporții. Dimensiunile 
reduse ale f. se datoresc in special lipsei de cx- 
tensiune a desvoltürii*. În acelaşi timp subi- 
cetule f. precum $i seriitura polii. sint mai 
simple decit intr-o fugă obișnuită, Е. apare încă 
din epoca baroculni* (Bach, Händel), păstrin- 
du-se apoi si mal tirziu (Beethoven, Schumann, 
Reger ete:). Exemple de f.: Bach. Var(afía с 
10-а din Goldberg Vartalionen і Beethoven, 
Diabelli- Variationen; Schumann, Fugelten Op. 
126. (L. C) 

fujarka, tip de fluier* eu 6 sau 8 deschizături 
pentru degete, Este rispindit la executanții 


pop- polonezi, (L. B.) 
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Tunefle, contribuţia unui clement de Inàltime 
(3) (sunet *) în cadrul unui sistem muzieal dat 
la coeziunea și realizarea finalităţilor acestui 
sistem. Locul si rolul acestul element determină 
si particularizează structura” sistemului: f. 
este astfel modul de existență al structurii. f. 
In sens restrins, f. este o noţiune aplicabilă 
sistemului armonie (111, 1), Ка se cristalizează la 
sfinitul see. 19, 1а Riemann și, în parte, Ja 
Fétis, incununind și dind relief teorici ramiste. 
În practica armonici (HI, 2), aportul noțiunii 
de funcţie sa făcut simțit cu precădere in 
domeniu) cifrajulul* : este semnificativ faptul că 
ultima ediţie a Agrkon-whui dub Riemann 
(121967) se păstrează incă in limitele dogmatice 
initiale redueind problematica. f. In problemele 
descmnárii ei prin grafie «| simbol, prin citraj 
(art. Funktionsbezefehnun ), ceea ce indică numai 
saltul — important pe atunci, dar depásit i 
chiar ace} moment — de Ja conecpțin basului 
citrat*, la o expresie tcoreticà proprie armonici 
de la finele epocii romantice. Este adevărat 
ză la Riemann f. era în primul rind identificarea 
treptelor principale ale tonalități (2) 1-1\-\ 
cu f. de T-S- D si, in consecință, cu acordu- 
тїїс* acestor trepile, ceca ec era deja suficient 
pentru a demonstra atit Joen? cit si rolul acestora 
în mecanismul cadenteî (1) si s) tonalitàtit — 
ambele structuri principale ate facturii muzicale: 
De aici insă se desajă imediat consecințele 
acestei relafit dintre fuucţii, atita timp cit 
cadenta (1) autentică san plagalá devine modelul 
altor cadenţe (destul de puţin numeroase in 
armonia clasică) ca si ûl „constelației” de 
porturi dintre eclelalte trepte si f. (paralcle*, 
mediante*), secundarele devenind, încă de Ja 
Rameau, „sSatelitele” principalelor, în asa fel 
incit u inceput tot mai mult să se vorbească de 
o armonie tonalfuncţionntă, Faptul Черйзса 
deci, punctul inițial al (care tizării, iretur 
cintlu-s Ja rolul in sine al acordurilor sí punind 
dimpotrivă accentul pe relațiile tot mai com- 
plexe dintre aceste acorduri. Ea se definea, deci, 
în termeni proprii, ca lanțuri de relații si, ierar- 
hie, valoric, ca relații de relaţii. Nici o tcoreti- 
zare ulterioară a armoniei nu a negat f. ci doar 
sa străduit, în virtutea concepţiei de Ја care 
pornea, să dea o explicație f, dinamismulut 
ve o caracterizează în raport cu noțiunea pe- 
reche a structurii : tendinţă (lendance) si repaus 
(répos) Ла Fétis; caracter expansiv al majo- 
rului® si depresiv al minorului® ca produse ale 
armonicelor* superioare și, respectiv, inferioare 
(¥. dualism), ca $i caracterul centripetal al D si 
centrifuga! al S la Riemann; situare polară a 
celor două d faţă de t sl, impreună cu f. princi- 
pale, a f. substitute, in polarismul* lui Karg- 
Elert ; forţe si tensiuni interne, producătoare ale 
mişcării, in energetismul* lui Kurth; atracţie 
între principalele f. ca si intre toate celelalte 
sunete ale tonalităţii și armoniei In teoria atrac- 







































funebre 


Vionistà (E. Costére: J. Сһайсу): ipotezele 
incă ar putea continua, după cum ar putea fi 
evocate si interferențele dintre principalei 
explicaţii conferite f. 2. În sens larg, f. oste 
naţiune aplicată retrospectiv unor stri multi- 
* sau chiar monodice*, de dinaintea ur- 
moniel si a tonalități (1) major-mimore, In speţă 
modurilor*. Astfel acele trepte care, în vechea 
teorie, fuseseră denumite (moa-) finalis (v. 
finală) ronfinalise sau repercussia® au {ом 
echivalate cu T, respectiv D, find considerate 
f. M Nici domeniul ctnomuzicoloici* şi al fol- 
эги! comparat mu au rimas în afara influ- 
ei teoriei funeționalităţii, A apărut ам, 
ideea existenței unor f. melodice, deusbite de 
cele armonice, hatărite fie de rolul unor sunete 
în raport cu frecvența (scoala berliuezăi lah 
rează o Sirukturformel, „formulă structurală”), 
si ponderea ler în virtutea илай simţ cons 

tic* inconstient, fie de panta ascendentă sau 
seseendentă, m. dim по de atractionism 
sau de energiile concentrate in linia melodic 
Dacă f. este printr-un consens unanim, consi: 
derată ca fiind proprie structurilor beptatonice*. 
dimpatrivă, ca apare ca problematică pentru 
pentatonica*, sistem vádind o „indiferență 
Nu se face simțită nu nu 






































lionalà ^. 
orice fel de satracties dar treptele sale 
1, 2, 3, 5, 6 poate ficare să facă oficiul de cx 





denţă interioară sau finală, incit scar resi grav 
voindu-sc cu tat dinadinsul «à li «c asigure Fehi! 
de stonicãs, sar veden in ee a « fundamen 
tată” (Brăiloiu), Акаам indiferență func 
Vional este suplinità totusi, cum tot Вга 
opincază, prin rolul picnonului*, al formulei 
(1), sau, cum considera Școala din Herlin, ior 
la noi б. Breazul, prin locul ocupat de către 
intervalul de terță” mică, (G. 

fundamentală 1, Principulà componentå acor 
Mich: elementul sonor pr care se construleste 
un acord* în stare directă, prin suprapunere dv 
intervale* de terțā*. Astfel, în stare* directa, 
f. se află plasată la baza acordului, dar ea poat: 
fi dispusă si In interiorul sau Ja virful acestulu 
situație in care la bază pot apare celelalte com- 
ponente acordice (cvinta*, terța*, septima), 
Rameau este primul саге sistemalizează, la 
inceputul see, 18, tipurile de acorduri și stările 
acestora in baza armonicclor* naturale ale unui 
sunet considerat a fi fundamental. Impropriu 
este desemnată uneori prin f. finala* unul mod 
(1). 2. Sunet fundamental. Orice sunet* de frec- 
ventá* anumită generind armonice* superioare 
са rezultat al vibraţiei* cancomitente, integrale 
si fragmentare a unui corp sonor (coardă. 
coloană sonoră, bară metalică, lemın ete.) (D. A) 

funebre (cuv. it. ,funebru"; fr. funèbre). 
1. Indicaţie de expresie prin care se cere im- 
primarea unui caracter trist, funebru, piesei 
sau fragmentului muzical astfel notat. 2. Ter- 
men се intră în alcătuirea titlului unei lucrări 



































fuoco 


cu caracter funebru (ех.: Marela f. „mars 
funebru”), 
Tuoco (eon ~) (cuv. si loe. it. „foc”, „cu Тос”), 
indicație de expresie conform căreia interpretul 
iragmentului muzical astfel notat un 
caracter Inflácárat, pasionat. 
furlant (cuv. ceh), dans boem in müsuri* 
schimbătoare de 2/4 şi 3/4 puternic accentuate 
şi tempo (2) rapid. Cunoscut incă din sec, 18 
(D. G. Türk, Klavirsehale, 1789, р. 100, sub 
denumirea de „furie”) pătrunde In muzica cultă 
а вес, 19 prin celebrul f. din opera Mireasa 
vindută de Smetana (ex.), cind este notat In 
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3/4, dar schimbarea de măsură este suplinità de 
prezenţa ritmului hemiolic (2). (G. F.) 
furioso (cuv. it. ,furios"), indicație de ex- 
presie prin care se cere In interpretare impri- 
marea unui caracter agitat, sălbatic. Uneori 
Itregeste un termen de miscare (ex. : allegro” f.) + 
fusa, valoare* de notă, in notația (Ш) me 





suralã®, asemănătoare са formă cu opiimea* 
actuală; valoarea ei aprox 
treizeeidoime*. (G. E.) 
Fussbecken (cuv. germ.) v. talgere. 
futurism v. Беш ш. 
fr^ y- abreviafil ; sforzando. 


este aceea de 






































(2 Sroatane, Friant din opera Mireasa induta) 





Numele celui de al şaptelea sunet al 
în nomenclatura alfabetică provenită 
de Ya latim) prin intermediu) 1eoreticienilor din 
evul mediu. În teoriile muzicale anglo-germ. 
actuale, y este echivalentul Jul sel*. Popoarele 
de 1b. romanice au жеси în solimizatie* literele 
prin silabe (g = sol). 2. În sistemul modurilor 
(1, 3) gregoriene, G este finalise pentru modurik 
7 si 8 (mixolidian și hipomixolidian), 3. Cheie 
aca de зо! а intrat mai tirziu în uz decit celelalte 
si s-a generalizat abia in scc. 15. S-a păstrat 
numai cheia sol pe linia а 2-a (uimită si cheia 
de violină*), сеп pe linia 1-а (chela fr. de v1.) 
avind același rol cu cheia fu pe linia a 1-а. 4. 
Abreviaţii © m. q. (fr. main qauche) ; 6. 
(germ.  Generalpause*). V.: acord; cifra]; 
gamma ; major ; minor ; tonalitate 

ga 1. Denumire dată in muzica psalticà biz. 
unuia din cele șapte sunete diatonice, care 
corespunde in nomenclatura silabică lui fa”. 
(T. М.) 2. Numele celui de-al treilea sunet In 
gama” indiană. 

gagaku (în japoneză literal „muzică elegantă”), 
cea mal veche formă de muzică tradiţională in 
Japonia. G. provine iniţial (see. 8) din unele 
regiuni ale Согей, dar a inglobat ulterior și 
influenţe ale muzicii indiene şi chineze. Aceste 
inffnenfe s-au perpetuat în g» și sub denumirea 
de „muzică de stinga” (cele coreene) „și „muzică 
de dreapta” (cele indiene si chineze), În ciuda 
conservatismului acestei muzici (care а dis- 
părut In ţările de origine), y. a adaptat gustului 
Japonez elementele iniţiale, imbogăţindu-se și 
cu unele creații originale. Acest ansamblu de 
muzici, destul de eterogene, au intrat incă de Ja 
inceput sub patronajul statului, reprezentațiile 
avind loc exclusiv la curtea imperială si In prin- 
cipalele temple. G. cuprinde: а) ansamblul 
instr. denumit kangen; b) muzica de dans 
lugaku; c) cintece; d) muzica de ritual șine 
toistă. Ansamblul Kangen cuprinde instr. pri- 
mitive, uşor diferite pentru muzica de stinga şi 
pentru muzica de dreapta. Ansamblul muzicii 
de stinga este alcătuit din sho (un fel de nai* 
asemănător ceng*-ului), ryu-tekt (flaut), hichi- 
kirt (un fel de oboi) şi trei instr. de percuție : 
kako, taiko și shoko. Ansamblul muzicii de 
dreapta se deosebeşte de ansamblul opus prin 
aceea că wtilizează un fl. coreean, denumit 
koma-bue, în locul fl. rgu-fekt si nu face apel 
1а sho, sl, In Jocul instr. de percuție Kako, utili- 
zează o tobă mare, san-no-tzusumi. În concertele 
ч. fără dans, se intilneste Біра» și olo*, ce diferă 





























de mal perfecționatele instr. omonime actuale 
(imelusiv rolul lor este mai redus, servind doar 
Ja marearen ritmului), Stilul muzica) a) celor 
опа ansambluri diferă la rindu-i: în muzica 
de stinga ryu-tekt și hichikiri dețin aceeași 
melodie fiind acompaniate, inclusiv „armonic”, 
de sho, їп timp ce în muzica de dreapta melodia 
«ste secondatà de un fel de contrapunct. Dansul 
һидаки corespunde celor două categorii ale 
ч-т cel de stinga (numit Sa-mat) și cel de 
dreapta (numit Олис), diferențiate şi prin 
costumaţia In care predomină culoarea roșie, 
respectiv verde şi galbenă; 1n unele cazuri sint 
utilizate sí măștile. În reprezentațiile de bugaku, 
cele două feluri de dans alternează, incepindu-se 
întotdeauna cu un Se-maí, urmat de U-mat, 
cel din vemă find considerat un „dans de 
răspuns”, Executat cu pași precist si calculați, 
hugoku este susținut de un ritm bine mareat 
(б. F.) 

gagliarda (cuv. И. ;gaXarda/; fra engl, 
germ., Gaillarde), dans de origine populară 
italiană, cu caracter viguros, rapid, în metru* 
ternare. În sec. 10, g. devine dans de curte, 
răspindit in Halin, Franța, Spania, Anglia. 
Alăturarea а doni plese contrastante ; рауапа* 
(paduana) și g. constituie germenele suitei* 
instr. (ulterior y» Dind substitultà de courante"). 
Asocierea pavană — g. este Intimità foarte 
frecvent 1n culegerile de dansuri din see. 16—17. 
(C. A. B) 

gaida 1. Denumire a cimpoiului* Ja uncle 
popoare balcanice. Variante ale numelui g- 
se Intilnese de la ozonă la alta : gajde (Iuxosla- 
via) y. (Bulgaria), Gainda (Grecia). La 
aromâni este numită mai frecvent cu numcele de 
№: 2. Dans aromântse în tempo* moderat, 
cu ritm caracteristic (In lucrarea Tret dansurt 
românești de Rogalski, al doilea dans este о g.). 
а. В) 
йо (cuv. it. ,,vesel"), indicație de expresie 
prin care se cere, In interpretare, imprimarea 
unei note de veselie, 

gala v. bangsi- 

gulnonul, joc* popular románese, cu mai multe 
variante, răspindit în șesul Olteniei. Este prac- 
ticat de bărbaţi care sint dispuși în linie cu 
braţele imerucișule în faţă sau la spate. Are 
ritm binar“ și о mișcare rapidă, cu pași neru- 
cişați combinaţi cu balat tu padea. Foce parte 
din familia briuletelor oltenești (C. C.) 

















galliamb 


пашаш (< lat. gallus „preot al cultului 
Cybelei" + iamb*), (În prozodia* antică) te- 
trametru* ionic (1) minor catalectie* 

uu—-/iuu—-iuu—-/UUv 

intilnit însă mai des sub forma : 

уу 01-0 ——=70 0——/000 (A. M) 

galup, dans rapid in măsură* de 24, ca si 
polca*, dar mai repede ca aceasta. Marea vogă 
a ga fost intre 1823 si 1875, Este alcătuit din 
4, 8 sau 16 măsuri” si se bazează pe următoarea 
schemă : 


БҮРЕ РЕЛ; 








A fost preluat 
şi In operetă”, 
J. Strauss — 
Бап, .1. Offen- 


Urmează de obicel unul cadril* 
în muzica de fanfară (6), iu bale 
au eon Waldteufe! 
iul, J. Lanne! Liszt, 





















ча germ. Sehuncgel 
engl. pipe) u 3 orificii, 
izat in Provence. nstrumentistul il 





acţionează cu mina stingă, bătind simultan cu 


dreapta o lapî incă. Sin. [ler (W. D.) 
мата (< gr. gamma® ), în general, succesiune 
Éreptatà de sunete” sau de intervale” a cărei 
structură constituie baza unui sistem muzi 
m După unele tratate de teorie, 
iv mmal са û „imagine . epe 
a unel realități muzicale infinit mai 
bogate. mal nuantate, comportind formaţii 
a tonalitate (1—2). mod*, sistem (11) ete. (de 
amde si denumirea sin. de seara“). Grafismul g- 
mu este incompatibil totuși eu intervalica amin- 
titelor structuri, eu tonurile de referință (Lo- 
mică*, finalis* ; dominantă“, repercussa*, con- 
пону" ete.) dim cadrul acestora. tonuri ce 
determină liniile de forţă, Гане ее armonice 
sau melodice. Departe de a constitui doar un 
mijloc mnemolehnie de insusire a intervalelor 
$i de fixare a intonației (1, 1) prin solfegiere*, 
g еме un mijloc vficace de legare a grafiei (prin 
diferite sisteme de nota(ie*) cu realitatea sonoră. 
Ni Caracteristică oricărei exprimări. muzic 
eulte sau pop., structura g a fost modelatà in 
funcţie de exigenţele proprii ale diferitelor tra- 
аці etnice specifice şi de asemenea a cunoscut, 
în interiorul unei arii culturale omogene. modi- 
ficâri profunde in cursul istoriei. Astfel. oricare 
g- existentă trebuie considerată ca stadiul 
actual al unei indelungate evoluţii, reflectind 
în același timp stadiul actua! al evoluției sis- 
temului muzicul din care derivă sí pe care il 
reprezintă. Preferinja pentru o anumită struc- 
tură sonoră (intervalică) este legată de con- 
серу estetice specifice diferitelor grupuri umane 
şi de aceea numárul si tipurile gamelor este 
nelimitat. E Actualul sistem muzical occiden- 
tal se bazează pe două tipuri de g., imbrátisind, 
їп sens ascendent sau descendent, întinderea 
unei oclave*: g- díalonicá* (7 sumele) si ge 
cromatică” (12 sunete). (i. diatonică cuprinde 
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5 tonuri“ si 2 semitbnuri*, despărțite prin două 
sau trei tonuri. Poziţia semitonurilor pe trep- 
tele g. diatonice determină modul acesteia, 
care poate fi majore (terță mare* pe treapta 1) 
si minor (terță micà* pe aceeaşi treaptă). 
Aceste moduri, modificate prin alteraţii suitoare 
sau coboritoare ale unor trepte, dau naștere 
la alte formaţii modale (melodică, armonică 
«le.). G. formată pe tonica do este g. tip a 10 
Map® moderne. G. cromatică este formală 
dim succesiunea ascendentă sau descendentă 
a 12 semitonuri diatonice și cromatice cuprinse 
їп octavă. În sistemul egal temperat* tonte semi- 
tonurile g. cromatice sint egale, astfel că. pe 
oricare din cele 12 sunete se ponle forma orice 
tip de g. (principiul transpuneri* tonale), M 
Prerhfà interes unele g. dintre multele tipuri 
existente, în afara celor cil heralanica® 
su g. prin lonuri (intregi) este formată din 
şase sunete aflate consecutiv Ja interval de ton 
intreg si a fost utilizată de unii compozitori 
a. Debussy. Puccini, penal 
nică* (cinel sunete in octavă) ponte fi anhemi- 
tonleă (fără semitanuri), constituită din tonuri 
intregi si două terțe” mici nealăturate (e 
do-re-mi-sol-lu-du) sau hemitonică (cu. semite- 
muri), constituită din intervale alternate de 
semiton, ton și terță mare (ex.: la-si-do-mi-fa-lu ). 
Este mai puţin folosită decit y- pentatonică 
anhemitonică, aceasta din urmă Иа in 
muzica n popoare de pe glob si a unor 
compozitori. wm Sistemul fundamental al Mu- 
zicii chineze este alcătuit din g. penlalonicd 
unhemilonică (preferată în S.) şi din. g. liepta- 
tonică (preferată im N): ele coexistă de circa 
ТИ} de sec. Scara sonarà japoneză este formată 
teoretic din 12 trepte egale in lavă, din елге 
sint întrebuințate în practică cinci, după ve 
chiul model chinez, insă cu structura hemitonica. 
(do-re-mi bemol-sol-la hemol-do). Pentru noi са 
sună min., pe cind cca chineză, maj. Sistemu! 
zical indian se bazează din cele mal vechi 
puri pe divizimwa teoretică а oelavel in 
22 de sruli, intervale ceva mai mari deel sferlut. 
că indiană se compune din 
saple note (sc-ru-gu-ma-pa-da-ni) şi este de 
două tipuri, după numürul de sruti din care 
sint formate intervalele consecutive. In sistemul 
muzical al arabilor octava este divizată în 17 
trepte, cu intervale deci ceva mai mari decit o 
treime de ton. Din aceste intervale s-au consti- 
tuit 12 g. principate heptalonice si alte 24 se- 
cundare (derivate). Aceleaşi g- au fost preluate 
de persani. M (ist.). G. diatonicá are o vechime 
imemorialà și se poate spune că este un sistem 
universal. Nu numai că nu sa putut stabili, 
«И de aproximativ, perioada si regiunea ii 

























































care s-a născut, dar nici nu s-a putut găsi o 


explicație acustică sau estetică a structurii ci 
(de ce cinci tonuri + două semitonuri in octavă 
şi mu altfel 2). Cele mai vechi informații privind 
S- gren de separat de legende, provin din China : 
neum peste 46 de sec., împăratul Huang-ti ar 
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fi stabilit o octavă alcătuită din 12 sunete 
(Itu*), din care s-au ales cele cinci cu care s-a 
format o ntatonicá anhemitonică de tipul 
do-re-mi-ol-la-do. Peste е, 16 see, avea să i se 
alăture o y. heptatonică, inițial de proveniență 
mongolă, În Europa, şcoala pitagorică (sec. 6 
t.e.n.) a dat formă teoretică unor sisteme modale 
diatonice practicate anterior cu un numár ne- 
precizabil de sec. și a descoperit procedeul de 
construcție a scării diatonice din evinte ascen- 
dente (fa-do-sol-re-Ia-mí-si— v. cercu) evintelor), 
care duce în final la o y» netemperată avind In 
octavă şapte sunete (iniţial cinei). Cele opt 
moduri (1, 1) ale antie, vline au fost preluate de 
cintul eatolle sl, modificate in unele caracte- 
risticl de teoreticienfeev. med. au ajuns Ja wn 
moment dat Ja un număr de 12 (Glarvanus, 
1547), prin adăugarea а Incă patru altele prae: 
Исаќе In muzica profană. Printr-un indelungat 
proces de contopire a modurilor (1, 3) medie- 
vale, din acestea au rezultat cele două moduri 
(11) de bază ale g. diatonice naturale : do maj., 
corespunzind cu. lonieul do 
şi la min., eorespunzind. cu . Aceste 
două moduri s-au impus definitiv jn praetiea 
muzicalà din a doua jumătate а see, 17, paralel 
tu dezvoltarea sistemului tonalități (1) mo- 
derne, consolidat definitiv prin introducerea 
temperării egale, la inceptul sec. 18. Prin aceasta, 
g-diatonicà si cea cromatică au putut [i Lranspuse. 
. In acest sistem 
zica in ultimul sfert de 
. Utilizarea relativ rară im see. nostru a 
g- bazate pe inicrointervale* mu permite deo- 
camdată să se poată vorbi despre o adevărată 
lărgire. sistematică a sistemului tonal clasic. 
s Riemann, H., Geschichte der Mwsiktheorie, Leipzige 
ймы YN TOTS 
Jours, Paris, 1946; Magni-Düftloen,, “i 
(2 уо), Milano, 1983; Cuclin, D., Ту 
Huc., 1646; Paceagi L si Brincusi, P. 
teoria a muzicii, Buc., I061 ; Tuşetanu, 
Buc., 1900; Gisleanu, V. çi Iuyceanv, V 
maicii, Вос. 1862. (D. Ù) 







































» Moduri ri game, 
ralut de teorie а 





gamba (It) 1. Expr. abrev, pentru viola da 
gumba*. 2. Denumirea generală а registrelor 
(1) orgü*, cu tuburi labiale deschise, care 
poartă numele instr. cu arcus (molino, viola, 
violoncello, violone ete.) si imită sunetele aces- 
tora. (W. D.) 

Gambe (cuv. germ.) v. viola da gamba. 

amelan, orchestră din lava şi Bali formată 
dim diferite instrumente specifice orientulul. 
Formaţia” participă (cu repertoriu adecvat) 
Ja ceremonii religioase, acompaniază dansatorii 
san cintăreții, susţine fondul muzical în teatro 
tradițional. Partea cea mal mare a orch. o 
compun gongurile* de diferite mărimi, care pot 
fi suspendate (fong-agong, kempul) sau aşezate 
orizontal pe anumiţi suporţi (kenong, keluk, 
kempyang) la care se alătură xilofonul* (gam- 
bang kap), flautele (suling, clelempung) 


y gădulkă 
A 


nelipsind şi instr. cu coarde (rebab) ete. În 
practica de cintare rebabu! conduce melodia, 
celelalte avind rolul de а susține ritmul sau de 
a Wirejime ,atmosfera" (L. B.) 

snmma, numele celei de-a treia litere a alfa- 
betului grecese, utilizată în semiografia muzicală 
a evului mediu, în forma ei majusculă (Г), са 
notație pentru desemnarea celui mal grav 
dintre sunetele* teoretic considerate (actualul 
sol* de pe linia Intti în cheia” fa). În nomencla- 
tura atribuită lui Odon de Cluny (sec. 10), 
pentru succesiunea sunetelor din prima octavă“ 
se foloseau, de la grav spre acut, literele latine 
majusewle А * ++ Ge (ta... + sot), Cum pentru 
sunetul suplimentar de sub A (anticul ргоз{шп- 
banomenos — v. systema teleion) litera G nu 
mai era disponibilă, aceasta a fost tradusă 
їп gr., de unde notația Г si denumirea de дота 
Această literă, deschizind seria sunetelor uti 
lizate, a dat nume intregii scări. În sistemul de 
notație al lui Guido d'Arezzo (хес. 11), sunetul 
F se numen gomma uf. А fost si semn de сһеїс* 
inaintea apariţiei cheli xol (v. g- (3)). V. notalie 
(111). solmizare. 




















имаат, > Riemann, M Katekismus dea 
Leipzig INA- INKO Dotti 
maica. Milano, 1835; Dufourcq, 
origins à ноя онт. Paris, 1946. 
Tratat de teorie а intii, Buc., 196: 





Musikgeschichte, 
E., Tesi de storia della 
La musique des 









siavotà (< fr. gavotte, din ganol „Jocuitor din 











ţinutul Gap. Dauphiné, Franta”), dans* in 
miscare moderată, măsura și formă 
pinară* (eu repetarea ficcărei secțiuni). Frazele* 





incep сй o anucruză* caracteristică de două 
pátrimi* și se incheie, de regulă, la mijlocul 
măsurii printr-o doime*. În ce privește core- 
grafia, se aseamână cu branle* si gagliardu", 
Originară din fole, fr. g. pătrunde la curte 
către stirșitul вес. 10 şi cunoaşte o mare vogă 
în cel următor. Lully o introduce în орсга*, 
exemplul său fiind urmat, printre alții, de Ra- 
meau, Handel, Gluck, Grétry, iar, mai recent, 
Puccini ( Tosca). În muzica instr., e introdusă, 
probabil, de Le Bègue. Apare in culegerile de 
dansuri pentru claveein*, în concertele grossi* 
şi sonate dar mal ales în suite“, fără a face 
totuși parte din dansurile obligatorii ale acestui 
gen. Se Шпее sub formă de rondo* (gawile 
en rondeau) sau са g. cu varlaţiuni* (Rameau, 
Suita a IV-a pentru clanecin) dar cel mai adesea 
e urmată de оа doua y. (care poate Impru- 
muta caracterul musettci*). Dintre autorii de 
nstr. fi cităm pe d'Angleberl, Louis şi 
Francois Couperin, Rameau, Corll, Vivaldi, 
Padre Martini, Purcell, Händel, Pachelbel, 
J, K. F. Fischer, 4. 5. Bach; intre contempo- 
ranit care au cultivat g. se numără : Prokofiev, 
Aurie. (A. M.) 

ădulkă, instrument cu trei-patru coarde 
(dublate de 9—10 coarde simpatice“) și cu arcus, 
răspindită la bulgari. Poziţia Instr. în timpul 
cintatului este verticală. Pe două din corzi se 
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din Suita a XIV-a pentru elavecin. 

















































































































execută melodia (In flajeolete (1), iar una 
serveşte са Ifürdon (11, 2). Corzile de rezonanţă 
fntàrese sonoritatea. (L. B.) 

Gebrauehsmuslk (cuv. germ,  Grebraug- 
muzik! „muzică pentru trebuințe” — trad. 
G. Dreazul), termen Intrebuintat pentru prima 
cară de Hindemith. după 1920, pentru a de- 
semna o muzică scrisă pentru a putea fi execu- 
tată de amatori* (sau de copii). ©. e o muzică 
fără dificultăţi tehnice, cu un efectiv instr. 
prevăzut astfel Inelt. să poată fi modificat după 
posibilităţile grupului de executanți sau după 
ocaziile in care este folosită. Stilistie, G- este 
clasicizantă, uncori parodistică, şi ¢ subordonată 
în general unui text. Este considerată са o 
reacție Ja exacerburea individualismului în 
cadrul anumitor curente (neoromantism, ex- 
presionism*). In afară de Hindemith, au adoptat 
ideca de G.: Weil, Orff, Milhaud, Copland. În 
Germania, fenomenul a degenerat apot In 
Jugendmusil, wergidhewe pinî la aplicarea 
principiilor G. In execuția muzicii vechi, de la 
Sehütz la Bach. 

gen (< lat. genus „neam, rasă, fel, mod") 
1. Clasă de fenomene muzicale reunite prin 
consensul datelor lor de structură si finalitate 
estetică, 1. Raportare a unul grup de creații 
la scopurile comunicării mesajului, în funcție 
de mijloacele utilizate (vocale — deci ре baza 
unui text literar — sau numai pur Instr.) pre- 
cum si in funcţie de modul de execuție muzicală, 
Se disting astfel: g- operete (numit, sub in- 
пета terminologiei fr. si y. Urie), р. simfonie*, 
=> muzicii de cameră*, q- muzicii corale (v. cor. 
g- muzicii ugoare* etc. În această acceptie, 
este similar cu un anume domeniu al artei rm 
zicale, Muzica sec. 20 cunoaşte о constantă 
apropiere Intre aceste g, о ştergere a granițelor 
dintre ele, unele lucrări aparjinind in egală 
măsură simfonicului şi cameralului, operei şi 


























imfonicului si juzzului* ete. 2. Moda 
litatea de structurare a unei compoziţii pe baza 
unci forme* statutate în decursul evoluţiei 
sale și njnns& \а deplina cristalizare 3nir-o epocă 
istorică determinată. Se disting: g- monopar- 
tite: motetul*, madrigulul* ricereurul*, fuga“, 
rondoul*, tema* сц variațiuni, uvertură*, 
passacaglia*, liedul* etc., ca si р. pluripartite 
(ессе) : suita*, sonata*, concertul (2) (cu 
mai multi sol = concerto grosso" si cu un 
singur solist), In funcţie de factură, teoria cla- 
sică a formelor a apelat Ja diviziunea g. In poli- 
fone* si omofane*. Primele fac parte, in general, 
vin categoria monopartitelor, în timp ce phiri- 
partitele se identifică, principial, cu omofonele. 
între y. omofone pluripartite, care au dominat 
epoca clasicismului*, acela al sonatei este 

deosebire important, deoarece schema sa funda- 
mentală — proprie primei părți şi fialului* 
— si-a pus amprenta și asupra altor precum 
concertul sau uvertura®; în cuprinsul său, 
sonata şi-a apropriat ca forme ale părților inte: 
rioare, y. monopartite, în special liedul, dar si 
variația, tar în final, rondo-w), dat sb passa- 
сайа sau/si fuga. În funcţie de ansamblul 
instr. cărora le sint destinate, sonata poate da 
naştere unor (sub-)genuri: duo* instr, trio 
(2), cvartet (2) cvintet (2), sextet (2) septet (2). 
octet (2), nonet (2), dixtuor (2), simt. de cameră ; 
simfonia* insăși deși (sub-) g. independent, 
este, din punct de vedere structural о sonata. 
Desigur, anumite particularităţi compozițio- 
male, precum specificul temelor*, amploarea 
desvoltárilor*,-1n general, suprafețele mari ре 
care sc derulează discursul acordat nu unui singur 
executant сі unui (mare) ansamblu, justifică 
aspirația spre gen independent a cvartetului 
sau а simf. Piesele de caractere — numite, 
semnificativ şi piese de g. — sint luerári instr. 
monopartite, transfigurind dansuri* pop. sau 




















avind o tentă progrumaticá*; pot [l reunite 
într-o suită (ex. Kreisleriana sau  Carnapalul 
de Schumann) sau intr-un ciclu (ex. леше 
sau Studiile. de Chopin). Echilibrul dintre ge 
și formă devine instabil cu timpul. Astfel 
sonata romantică (ex. la Liszt) tinde spre poe- 
mul” monopartit iar 1а moderni (ex. la Boulez) 
nu numai că mu are пісі o legătură cu forma, 
dar, prin organizarea cl serialà*, se opune chiar 
principiului tonale al acesteia; la rindul el, 
simfonia, ca lucrare pur instr., poate avea doar 
о legătură etimologică (it. sonare = „а executa 
taste.) cu termenul originar (ex. Simfonii 
pentru 18 instr. soliste de St. Niculescu). 3. 
În folclor, y. are accep(iuni apropiate definiției 
ч. (@). El se constituie (In fole. muzical romà- 
nese) în virtutea a trei criterii : literar (ex. eple 

;lirie = cintec 
(1, 1); доде) : f ocazionale sau 
cituale (ex. colinda*, bradul*, cununa“) si пеоса- 
zionale (ex. cintecul, doina, cintecele de copii) ; 
muzical: g, improvizatarieae (ех. dolna, bo- 
etul), e eu formă fixă (cintecul propriu-zis, 
сеї ritual). Echiv. it. : genere; fr. genre; germ. 
Gattung; engl. class. Il. (< gr. yévog genos). 
In teoria muzicii antice grecesti*, dispunerea 
sunetelor din interiorul tetracordului*, din care 
rezultă cele trei g.: diatonic*, cromatice si 
»enarmonie (1), (4. octavel se obține prin „всй- 
rie transpozitorii” — fonoi* sau (орог). Accep- 
tia aceasta а g» a fost preluată și de muzica biz. 
ı(v.ch.).n teoria medievală occid., pină In sec, 17, 
in chiar procesul afirmării tonalitàtii (1) major*- 
minore”, seürile admise In procesul transpoziliei* 
erau considerate g. (lat. genera) în timp ce 
















giamparalele 


modurile de do (ionic) si ta (eolic) erau consi- 
derate speetae. Echiy. germ. Tongeschlecht jy- 
de octavă (v, mod. (1, 3). 


der offenen Form in dir neuen Musik, Darmstadt, 1987 ; 
М, Zur Fnistehung der Kirchenlonarien, În + ML, XXI, 2/1 
Вч, D, Sita fi sonata, Buc, 1905; Berger, W. Gh 
pentru muzica indir, de cameră, Buc, 1965; Firca, Gh., Perma- 
Penje 3 (nnoiri în muzica de umeri conte orani románeatal s 
în: Musica, Woo, пт 1/1979 (6 E) 









Generalhass (cuv. germ. 
bas continuu: 

Generalpause (cuv. germ. /generalpauze/ ,,pau- 
7h generalà"), (intr-o lucrare pentru orchestri*) 
intreruperea bruscă, neasteptatà, a discursului 
muzical, printr-o pauzà* mai lungă la toate 
instrumentele, Se notează cu abrev, G. P. sau, 
după sistemul mal vechi, cu coraand' 

generator, aparut care produce impulsuri 
electrice avind diferite aplicaţii muzicale- G. 
intră In componența studiourilor electroni 
de preluerare a muzicii. 6. pot fl de mai multe 
tipuri: g de freenenlà, sintapeneraloare, g, сп 
nibrații, g. de impulsuri sau zgomote. V. elec- 
ironic, muzică. (M. M.) 

теч, sole bemol*, in terminologia muzicală 
anglo-germanică,, 

peses, sol* dubiu bemol*, Yu terminologia mu- 
zicală anglo- germanică. 

ghitară v. chitară. 

Siamparalele, joc* popular românesc, cu 
multiple variante si denumiri (giambaralele, 


„аз general") ¥. 
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mărânghile, zlata ete.), răspindit in Cimpia 
Dunării și Dobrogea. Are forme de desfășurare 
variate (cere de mină, in inie, perechi, sotistic 
ete.) ca şi multiple prize (lanţ de braţe, de o 
mină, de ambele miini ete.). Melodii în ritm 
aksak (v. sistem (H1, 6)) de trei timpi, cu ultimul 
alungit, incadrate în două fraze* pătrate — inru- 
dite sau nu — mai rar din mal multe fraze. 
Elementul esenţial al unităţii variantelor este 
ritmul asimetric, care işi găseşte expresia core- 
grafică їп diferite forme cinetice (mers în stil 
de horă, mers pe diferite direcții, invirtiri, 
M balansuri, Texiuni adinci ete.). (C. С.; 


gya (< engl. Jig; lat. jocus; it. 
gigue — In fr. Veche giguer байа) 17 Da 
rapid In măsură 6/8 sau, mal гаг, 6/4, practicat la 
curtea engl. încă din sec. Ji 
(sec. 17) fiind utilizată si In орегй* (incepind 
Пу). Totodată, pătrunde în muzica instr- 
md unul din principalele dansuri ale 
preclasice (situat, de obicei, Ja sfirsil). 
Rüspindità in toată Europa, g- cunoaște două 
variante maidmportante : tipul fr. (ritm punctat, 
salturi Intervalice mari, formă binară” și scrütu- 
та polif.) e cel mai frecvent și a fost cultivat, 
pe lingă compozitorii fr. (Lully, Destouches, 
Rameau, Chambonniéres), și de Froberger, 





fr. 
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Hándel si Bach (ех. 1); tipul it. (tempo foarte 
rapid, figuratii* mumeroase, stil armonic) se 
intiineşte fa compozitorii i. (Vitali, Сасе, 
Zipoli) dar şi la Bach, Froberger, etc. (ex, 2). 
(A. M.) 2. Instrumente cu coarde și cu arcus, 
cunoscute sub această denumire deja Itt sec, 13, 
al căror spate era bombat, in contrast cu cel 
plat al fidulei*. (W. D.) 

gigue (cuv. fr.) v. giya. 

gimnopeâie (< gr. gymnos gol” si pais — 
paides copil”) 1. Serbüri anuale celebrate la 
Sparta їп cinstea zeului Apollo si care cuprin- 
desu dansuri executate de bărbaţi sí copil gol. 
„Trei gimnopedii”, titlul Iucràrii pentru pian 
i Satie, compusă In 1888. (Н. б.) 

gineoso (cuv. it. „glumeț, jucăuş”), indicație 
de expresie conform căreia Interpretul conferi 
piesei muzicale un caracter glumef, de humor. 
Apare adesea in complementarea unul termen 
de miscare (ex. : aliegretto* 











iraflenklavler (cuv. germ. d3irafenklas ir), 
denumirea unui tip de plan”, construit. In scc, 
18—19, a cărul cutie de rezonanjà* $i coarde 
aveau o așezare verticală pentru a ocupa un loc 
mai mic. Faţa instr. era in general bogat de- 
corată. In sec. 


20, pianina* i-a luat locul. (W. D.) 
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чїч. sol diez*, In terminologia muzicală anglo- 
germanică. 
gisis, sole dubi die: 
iû amglo-germnnicá. 
тте (cuv. germ.) v. ehitară (11,1). 

iusto (сиу. it. „just, exact, precis"), indicație 
«e Lempo (2) ce delinește o mişcare exactă, fără 
excuse sau uetuaţii. Apare adesea lingă un alt 
termen de mişcare (ex. : allegro* q.)- Tempo y+ 
se utilizează ca indicație de revenire la mişcarea 
exactă in urma unui pasaj executat în fempo 
rubato 

ylas (< si. глас) 1. (arhaic) voce (1). 2. еле. 

Glashirmonlka v. armonică (3). 

glissando (cuv. И. ,aluneeimd; sin: glis- 
salo, glíssicato, glissicando), trecere de Ja un 
sunet la altu) prin alunecarea unui deget peste 
toste sunetele intermediare. La majoritatea 
instr. cu coarde și arcus, ц. se realizează prin 
lencearea degetului ага ог, de obicei peste o 
singură coardă. La plan” şi Ja alte Instr, cu 
claviaturh, g. se redă prin trecerea rapidă а 
unghiei de Ja degetul mare sau de 1а al treilea 
deze, peste clapele albe; aceeași tehnică este 
valabilă și pentru clapele negre ale instr, Mult 
mul dificil este g. In terje*, sextee san octave* 
parabe, resist printr-o mişcare Junecătoare 
a miini, eu doya degete tinute rigid. (Mozart 
foloseşte y» In sexte paralele in cadența Varia- 
{iunior pentru plan in Do, К. V. 203; deasc- 
menea, Beethoven utilizează ge în octave 





їп terminologia muzi- 





























paralele în ultima parte a Sonatei „Waldstein™). 
la harpü*, g. se obtine prin plimbarea în sus 
şî in Jos a degetelor de la o mină sau de la 
ambele miini, peste corzi. La trombon* g. se 
realizează cu usurintà prin acționarea culisci® 
Esistā și un g» vocal, echivalent cu poríamento*. 
La alte instr. de suflat (fl., el, corni, trp.) ge 
зе obține pe portiuni restrinse prin anumite 
artificii. La xiffon* sí vibrafon* un g- specifie 
consti din plimbarea ciocánelelor peste lamele 
instr. б, se notează abv. eu gliss, deasupra 
moteie de la сате se por- ste йс o linie oblică 
spiralată, între sunetul inițial şî cel final. G. 
se poate realiza ascendent san descendent. Nu- 
mărul sunetelor се tree gisate este uneori 
indicat deasupra porlativului* (D. P.) 
Glockenspiel (cuv. germ.) v. joe de clopoței. 
Gloria (cuv. at. „slavă”), parte a mísei*, 
de obicei partea а I-a. Numele l-a luat de 1а 
primul vers al slujbei religioase din bis. romano- 
cat. cintat de celebrant ; Gloria în ezcetsté deo, 
din care reiese sb caracterul de prostăvine al 
muzicii. Este exelusă din misa pentru morți 
(requiem*). Cu alt text (Gioría patri et fitto) 
este anexată pralinilor*, care se cinta 1а timpii 
anului, cu excepția unor sărbători. б. ате o 
formă 'muzlealà Jiberî și structură рой. (1. 5.) 
glosa (cuv. sp, < lat, glosu explicaţie, 
comentariu, Interpretare”) 1. în arta poetică 
a insemnat iniţial „paratrază”, apoi Ает 
a tost aplicat unei creaţii poctiec ale cărei. strofe 























reiau fiecare, In final, un text determinat, ca 
pe un fel de refren, sau se sfirsesc fiecare cu 
unul din versurile — expuse succesiv — ale 
unui poem dat. G. este frecvent intilnită In 
teatrul clasic sp. 2. În muzică a fost dezvoltat 
sensul de „parafrazā”®; g. era île o compoziție 
simhară cu Henlo* (sau riccrearul*), ta «пей 
și organiștii sp. din sec. 16, fie se referea la 
orpamentarca unei piese muzicale plurivocale şi 
Ja dezvoltarea instr. а acesteia, fic insemna doar 
variație (1-2) (ex. în vechile cărţi spaniole de 
vihuela* si orgă”, la Diego Ortiz, Venegas de 
Henestrosa, Antonio de Cabezon — autor al 
unor cunoscute Glosas sobre el canto del cabollero). 

goarnă v. corno signale. 

goliardici, canti ~ (cuv. it. „cintece de goli- 
arzi” ; engl. goliard songs, germ. Studentenlteder ), 
cintece create și vehiculate de „goliarzi” sau 




















„узап (studenţi, clerici peregrini) cu о 
însemnată pondere In viața muzicală din 
Franţa, Analia, Germania, în see. 10—13. 


“Textele acestor piese au subicete variate tepien- 
relee, satirice, anticlericale), verificate In Ib. 
lat. medievală, iar muzica lor, ereată in spiritul 
melodiilor pop. din V Europei, este fle mono- 
dieà*, fie politonică, elaborată їп maniera con- 








portantà culegere de y» este Carmina biirana*, 
conservată la minăstirea Benediktheucrn. din 
Germania. (C. А. B.) 

ont, instrument de pereutie idioton, de 
opine asiatică; cunpscol mob ades sub forma 
g. chinezesc ; it. gongo chinese; engl. chinese 
gong; fr. — gong chinois: germ. chinesiseher 
Gong. În orch. simf. a fost introdus de Saint- 
Süens, in opera Prinfesa lināră (1835). Se 
utilizează 12 gonguri de mărimi diferite (20— 
60 cm Qj). G. chinezese, ca structură si formă, 
se aseamănă cu fom-fam*-ul, marginea sa fiind 
tusă mai lată şi mai indoită spre interior. б. 
javanez (И. gong junanese ; engl. yong ; fr. gong 
à mamelion ; germ, Buckelgong, Gong mit Kuppe), 
se deosebeste de g- chinezesc, avind forma unei 
eratițe complet inchisă, cu un centru bombat 
(mamelonat). Are sunetul mal inchis decit al 
gongului chinczese. Există g. de dimensiuni 
diferite (10—60 em Q). Fs 

чорак, dans popular ucrainian în тйзшта* 
de 2. Denumirea dansului provine de la inter- 
jecţia „gop” (,hop”) strigată în timpul jocului. 
Iniial dans bărbătesc, apoi mixt, cunoaște 
versiuni solistice, de perechi si de grup. A fost 














Seg 


larg utilizat in creațiile lor de Mussorgski, 
Ceaikovski, Stogarenko şa. (G. F.) 

gorgía (gorga ; gorghegglo) (cuv. ít.), termen 
generic pentru ornamentatia* de virtuozitate» 
improvizată”, la modă în arta vocală а sec. 
17—18 (succesiune rapidă de sunete, în scári, 
arpegit? ete.). Termen ieșit astăzi din nz, Sin. : 
ruladd* ; coloratură*. V.: bel-canlo ; ornament. 














(E. 7.) 
gospel song (cuv. engl.) v. negro spirituals- 
gourd (cuv. engl) v. gulro. 
govia 1. Mireasă, in Oltenia s! Banat. 2- 


Obicei de primăvară In sudul Munteniei, cu 
caracter premuptial, organizat de flăcăi. О 
căruţă, frumos fmpodobità cu verdeață, trece 
din casn casă, adunind diferite obiecte lucrute 
de fete in timpul iernii. Mergind la locul unde 
se face jocul*, conducătorul grupului de flăcăi 
strigă obiectele pe rind pentru a fi recunoscute: 
În acest fel se face cunoscută indeminarea, hür- 
nicia și talentul fetelor din sat. Obiectele sint 
„riseumpărate”” de fiăeai Ja Jocul care se desfà- 
ră in continuare (С. C.) 

G. Р. у. Generalpause. 

grader Zink (cuv. germ.) v. carnet. 

gradual (graduale) (< lat. gradus, ,treaptá") 
1. Cint gregorian* In liturghia romano-catolicà. 
Se cintà intre epistolă și evanghelie. De tip 
responsorial* (expr. eliptică de la lat. respon- 
sorium graduale), y. alternează refrenul* cintat 
de seliola* (cantori*) si versul psalmilor* cintat 
de oficiant: versul a devenit cu timpul tot 
mai melismatic*. 2. Numele unei cărți bis. ce 
conţine cintările utilizate în celebrarea misei* 
То bis . romano-catolică . (1. S.) 

grafism v. uleatorieá, muzieñ. 

gramatică muzlealà /psalticà/ v. papadiehie 
(1) ; propedie. 

granadiana v. fandango. 

grand choeur (loc. fr. „corul mare") 


} 
grand огуше (cuv. fr. /grá org/), denumire 
pentru orga* principală ($i concertantă), in 
cadrul unei orgi mari de tip francez, spre deo- 
sebire de orgue de choeur (morgă de cor"). 
(As. P.) 
— grave (cuv. it „grav, greu, serios") 1. Indi- 
са[е de tempo (2) si de expresie ce desemnează 
о mişcare lentă, avind un caracter grav, solemn. 
2. Introducere, avind această mișcare, în suita”, 
sonata* sau aria* preclasică precum si 1n forma 
de uvertură” fr. 
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(Goma de avere Tres din госп de Mussorgski) 


yravicembalo v. clavecin. 

grazioso (cuv. it. „gratsiozo) ,grafios"), 
indicație де expresie conform ebreia interpretul 
conferă ușurință si grație piesei sau fragmen- 
tului muzical astfel notat. Se fntilneşte si în 
completarea unor termeni de mişcare (ex.: 
ahegretto g-)- 

grencă, muzică ~. Dintre toate culturile 
muzicale ale antichităţii, cca gr. este nelndolos 
cea mai apropiată de noi, avind cea mai mare 
influență fn determinarea gindiril noastre mu- 
zicale. Urmărind aspectele legate de g., de ceea 
ce s-a salvat din această muzică majoră a antic., 
se impune In prealabil o delimitare a cadrului 
ei istorie general, format de сеје mai vechi 
culturi orient., care, m urma unui proces de 
asimilare și de sintetizare originală, au contri- 
buit neindoios la naşterea g. În cimpia dintre 
Tigru şi Eufrat se crede că se află leagănul 
celei mai vechi civilizaţii omenești. Dincolo de 
ca se ridică uriaşa cultură chineză, iar in centrul 
Asiei cultura indiană. Dar culturile ce se string 
ca un cere din ce In ce mal ingust în jurul cul- 
turti gr., incepind aproximativ cu mil. 4 Le.n., 
sint cea babiloniană, cea egipteană, cea siriană 
și cea palestiniană. Dar ceea ce este extrem de 
important de remarcat In legătură cu culturile 
antice ale răsăritului apropiat este faptul că 
în condiţiile lor se poate vorbi pentru prima oară 
de constituirea unui sistem muzical, In forma cea 
mai rudimentară pe care o cunoaște istoria mu- 
zieiie. Dacă omul comunei primitive leagă cele 
citeva sunete descoperite prin instinctul său 
artistic, evocind conştient un sens muzical, 
în culturile acestea ordinea sunetelor devine 
conștientă și totodată implacabilă, fiind pusă 
în directă legătură atit cu orinduirea socială, 
cit şi cu cea cosmică. De aici legenda despre 
originea divină a muzicii la toate popoarele de 
cultură ale antic. si strinsa raportare a sunetului 
cu întimplările cosmice (astri, anotimpuri, 
elemente). Pusă în relaţie directă cu matematica, 
muzica întruchipează astfel o știință ezotericà, 
o preocupare rezervată celor ce rüspundeau In 
stat de ordinea tuturor lucrurilor divine si 
profane. Există certitudinea că această ordine 
a sunetelor se baza pe gama pentatonicá* anhe- 
mitonieă din care se va dezvolta mai tirziu in 
cultura gf. gama heptatonică*, de unde si 
simbolul cifrei cinci sí şapte, ca o încercare de 
a pune un principiu inteligibil 1а baza efemerci, 
îmgarei fluctuații senzoriale a sunetului şi pe 
care încă vechii gr. П vor considera un „йа 
monion” ascuns în misterul lumii înconjură- 
toare. Trebuie să mai amintim că in această 
fază a muzicii au apărut primele încercări de 
seriere, cum dovedeşte un document cunciform, 
vechi babilonian, de scriere muzicală presupunind 
notarea upet piese pentru harpă”. Știind astfel 
de lucruri despre vechile culturi muzicale pre-ele- 
nice, nu avem la dispoziţie nici un singur docu- 
ment muzical căruia să-i putem da viață cu 
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instr. sau glasul nostru şi aceasta face са In- 
tregul bagaj de date ce s-a descoperit și se 
mai de arheologii muzicali să л. oiha 
decit a valoare relativă, deoarece scopul istoriei 
muzicii rămine In chintesentà descoperirea do- 
cumentului muzical viu, а operei de artă mu- 
ricald de unde poate începe abia апайга 
faptului muzical. B Aproximativ pe la Sfirşitul 
celui de-al doilea mil. i.e.n., desprinși din marele 
trup al popoarelor arice, grecli năvălese asupra 
teritoriilor din Peninsula Balcanică. Triburile 
de ionieni și dorieni, așezindu-se in noua lor 
patrie fac să dispară vechea cultură egeleă, 
atit pe continent cit și pe insule, unde Iafloriserá 
splendide oraşe ca Mikene, Tiryns si Knossos. 
Veniţi in contact cu vechile culturi din jurul 
Mării Mediterane, grecii năvălitori din N, de 
pe meleagurile noastre de azi, reuşesc să dezvolte 
în primul mil, сап, să desfăşoare cea mai vie, 
cea mai senină, cea mai expresivă cultură din 
antic., cu cele două mari etape: ck si 
elenistică. Grecii ocupă un teritoriu mult mai 
mare decit cel al Peninsulei Balcanice. Migra- 
liunea Jor este continuă, datorită acelui proces 
a) coloniilor, al desprinderilor din cetatea mamă, 
metropola, prin care cuprind cu timpul 5 intreg 
al Italici, ajung pe coastele Franţei şi Spaniel 
de azi, întemeiază orașe pe țărmurile de N ale 
Africii si in Asia si pătrund pini In regiunile cele 
mai nordice ale Pontului Euxin, luind contact 
direct eu strămoșii noştri geto-daci, Cu Alexan- 
dru cel Mare și generalii diadohi, ajung să Teati- 
zeze în Jumea antică o cosmocrație, un Imperiu 
mondial, cuprinzind intregul spațiu al culturilor 
ant. din Asia apropiată. Ne înterescază, ca 
oameni de culturá, istoria grecilor in mod deose- 
bit sub toate aspectele realizărilor sale : social, 
politic, științific, filozotie, literar, artistic ctc. 
Nu există niei on domeniu al р, dám tart etura 
noastră de azi să nu se fi hrănit din plin, preluind 
idei, fapte și sugestii. Trebuie să atragem insă 
atenţia că nu sintem stăpini azi, deşi știm foarte 
multe Jucruri despre vechii greci, decit pe o 
parte din această cultură. Mai puţin decit poezia, 
din care s-au salvat totuşi o bună parte din 
lirica Jul Pindar, din lucrările celor mai mari 
autori ai tragediilor — Eschil, Sofocle și Euri- 
pide — si alte lucrări de seamă, ca de pildă 
epopeile mi Homer, sau poezia lui Hesiod, din- 
du-ne posibilitatea studierii unor opere inte- 
grale din toate punctele de vedere, din ceca ce 
a format cindva g. n-au ajuns pela noi decit 
doar citeva fragmente, pentru a căror descifrare 
a trebuit să treacă două mil de ani ; aceste des- 
citrări datează abia din a doua jumătate a vea- 
culi trecut. Din ceea ce a rămas din acti- 
Vitatea generală se desprind trel domenii dis- 
tinete : a. practic-artistic, b. teoretic-stlinfific 
și c. estetic-filozofic. Izvoarele de informaţii 
asupra g. le constituie In primul rind sctierile 
despre muzică ale unor autori gr., ca de pildă 
Aristoxenos, Plutarh, Ptolemeu, Aristide Quin- 
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tilian si alții, precum si studiile moderne егіс 
despre y- datorită unor autori ca Fortlage, 
Bellermann, Gevaert, Riemann, Maurice Emma- 
nucl, Hermann Abert și alti mai recenți. Ur- 
mărirea Itregii documentări cu privire la y- 
formează o specialitate aparte, o filologie mu- 
zicală pe cit de spinoasă pe atit de interesantă. 
W Cu cit pütrundem mai mult în intimitatea 
acestei culturi, cu atit ne dăm seama de rolul 
extraordinar ce 1-а avut muzica atit in viața 
particulară cit şi In cea publică. Toate manifes- 
tarile erau Insolite de muzică. Serbările reli- 
Moase care atrügean mulțimea erau adevărate 
concerte sau reprezentații teatrale. În acest fel 
an wat naștere arhitectura teatrelor, 
uimeste şi azi prin acustica perfect 
si odeaoanele (1). adevărate săli de 
Un mare rol l-au Jucat In dezvoltarea g- concur- 
surile din cadrul diferitelor jocuri. De remareat 
este caracterul umanist al acestor concursuri, 
fie sportive, fie artistice, spre deosebire de sin- 
gerousele jocuri de cire romane. C 
şî mul celebre dintre ele am fost Carneele Spar- 
tane (670), jocurile Pitice din Delfi (582). pana- 
tenecle In eire concursurile muzicale au inceput 
Ја 450. În epoca elenistică, aceste concursuri 
^e răspindese peste toate teritoriile locuite de 
ureei, Un aspect. deosebit de interesant al y. 11 
prezintă gemirile muzicale. Primul din 

este chitarodia* en derivatul eb lirodia 
rodul de profesiune trebuia să posede n va 
de tenor. EI apürea în publie imbi 
haină lungă si purtind pe cap cunună de lauri. 
Instr. său este КИага* din Lesbos sau c. a 

Моа. În principiu, acompaniază cir 
ciupind coardele cu degetul şi numai cind 
execută interludiul instr. se foloseste de un 
plectron*, Repertoriul chitarodie este variat. 
La inceput inmuri (1) In onoarea zeilor. Nomos* 
se numeşte сотре іа dezvoltată їп genu) 
chitarodiei. Lirodia cultivă Torme mai intime : 
cintece de dragoste, de pahar, politice si satirice. 
AL doilea gen important este aulodia*. dct. 
apar doi interpreţi, un cintăreț si un instrumen- 
tist. La concursuri, eintüretul este singurul care 
ia premiul. Dar și aulodia și-a avut nomosurile 
sale. Cu un caracter straniu, contrastant faţă 
de Juminozitatea nomosurilor chitarodice. Piesa 
cea mai celebră din repertoriul aulctie а fost 
aşa-numitul Nomos Pitie, care deseria lupta 
dintre Apolo $i balaur. Se cunoaşte si Insolirea 
а două aulesuri* precum și cea a Kitarei şi a 
aulosului. De o importanţă deosebită in cultura 
gr. este lirica corală, gen a cărui origine merge 
inapoi pină in epoca primitivă. În anumite 
cintări este prezent din timpuri străvechi, 
dar eapâtă forma sa definitivă sub aristocrația 
doriană in imnodite lacedemoniene, pe 1а 
666 Len, Cei mai cunoscuţi autori ai acestui 
gen stut Stesiharas, Ibicus, Simonide, Bachiidc 
şi Pindar. Devenită o adevărată instituţie pan- 
helenică, poezia corală adoptă o limbă pom- 
pousá cu accente dorice si este acomp. fie de 
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кнага Пе de aulos sau chiar de ambele instr, 
reunite. În cadrul liricii corale se disting imnuri, 
consacrate zeilor în special, peamul* pentru 
Apolo si dilirambul* pentru Dionisos, cintul 
procesional (Prosedion), cintecul de doliu 
(Trenodio — v. greni), cime de nuntă 
Chimeneut), cintecul de тазза (skolion), elogiul 
(Encomion), oda (1) triumfală in onoarea cis- 
tigătorilor la concursurile publice — atleți, mu- 
zicieni sau proprietari de atelaje (cpiniclion). 
Decaden(a liricii corale este o consecință a 
declinului spiritului civic care incepe pe la Inec- 
putul see. 5 și se accentuează in sec, 1 gi 2 

ien izolat se poate considera recitarea си acomp. 
(рагасаїаіодће), de diferite versuri. Aceast 
formă, ө vem gisi în anssmblurile complexe 
ale tragediei şi ditirambulul. „Același principiu 
părea să domine in cintecul de mars al soldaţilor 
Spartani (embateria). executat ew acomp. de 
aulos. Dar genul cel mai de pret 
im care muzica participa din plin 
m Un interes deosebit i1 prezintă їп cultu 
muzicală antică sistemu (1) muzieal. Acest 
poate fi urmărit după iz 
indeminá prin mai multe etape de iu 
Este o chestiune a speelalistitor. С 
ocupat cu teoria 
primul rind cà gree 
de sumele în mod ascend, 
nu in urcare el in coburire. Ceca ce numim azi 
дата", se baza pe reunirea unei entităţi miri 
mici ce sta Ja baza acesteia, а Let racordului*. 
"Fetracordwl, girul de patro sunete, avea doud 
sunete fixe si donà mobile : 

În acest fel tetracordul putea face fală unor 
modificări care Il făceau apt adaptării sale 
la cele tet kenuri (Пу: dlatonie, cromatie si 
enurmonie. Ordinea diatonieă* a sunetelor ега 
cea pe care o numim azi maluruld*. Această 
ordine diatonică stătea la baza g», asa cum va 
sta la baza celei medievale, și а cclel moderne 
curop. și chiar a muzicii universale. Căci, dacă 
unele culturi muzicale folosese sisteme eroma- 
teet în practica lor muzicală, ele nu trebute 
socotite decit ca abateri, derivate, de Ja sistemul 
general diatonic, pe care ne-am obișnuit să-l 
coucegem 1n virtutea ordinei naturale a scării 
muzicale. Mai este incă aici o problemă fără de 
care пы se poate înțelege științific nici un fel 
de structură muzicalā, aceca a raporturilor mate- 
matice dintre sunete şi pe care vechii greci se 
pare că au invăţat-o de la vechii egipteni. 
Se spune са Pitagora, întemeietorul moeticii 
muzicale, al cunoaşterii muzicale pe baza prin- 
cipiului cifrelor, ar fi invátat in Egipet. Această 
ordine matematică a sunetelor, calculată cu 
ajutorul unni instr. compus dintr-o singură 
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coardă, intinsü pe o cutie de rezonanță” si 
care зе numea monocord*, era pusă In concor- 
danjd cu ordinea universală cosmică. Si astfel, 
pornind de ja muzică, vechii greci au Intrezürit 
im ordinea universală un sistem muzical, pe 
care s-au străduit să-l elucideze pe baza princi- 
piului dualității antinomice impăcată prin 
armonie (1), Nu mai puţin adevărat este cà nu 
numai în această proiectare în cosmos a sis- 
temului muzical au elucidat grecli ordinea sis- 
tematică a metafizieii acustice, dar aw mers 
ріпа la stabilirea celor mal mici diferențe de 
înălțime (2) în ceea ce privește relaţia dintre 
sunete, opunind imaginii macrocosmosului pe 
cea a microcosmomlui. Aceste cereetâri ale 
oamenilor de уйй gr., au deschis calea ulte- 
Tioarelor cercetări. acustice", cunoscute azi 
în sistemele comatiee, a conwlore, Astfel grecii 
ne-au deschis calea Intemeierii stiintifice a sis- 
iemului muzical prin stabilirea iutervalelor* 













eonsonante* fundamentale, à cvartei*, evintei® 
si octavei* sl a deducerii raționale а tuturor po- 
sibilitàtilur acestui sistem din punet de vedere. 





stie, W Grecii vechi nu au denumit niciodată 
seriile Jor de sunete game. Cuvintul — tiiat 
prim refropalüre, cum spume CI = wa 
fost niciodată eunoseut In асем! sen eeen, 
vorbind despre gamel gr., este bine să se facă 
distincția necesară și să mu confundàm o ren- 
litate cu alta, identificind-o printr-o falsă inter- 
pretare. Pentru a infelege sistemul muzical 
ar. este nevole de pătrunderea noţiunilor antice 
cu care au operat chiar grecii. Prima noțiune 
de care avem nevoie pentru a ne introduce In 
sistemul muzical ur. este cea a armoniei (I, 
| este o noțiune care să albă o аесер- 
de complexă ca aceasta, S-au folosit 
de ea mutematielenii, filozofii, muzicanții, me- 
dicil chiar : ăepuviz Bi avos i evavziwv е 
xut бота yup ёрроуіа ттолоркуѓоу fveoot жай tya 
gpovEOVTOY борфоуцатс. Asa о intilnim formi- 
Jată la Nieomahos (Zniroducfío mathematica), 
preluată In spirit pitagorician, ceea ce inseamnă 
reunirea unor lucruri divers contrastante și con- 
cordanta devenită conștient contradictorie. In 
muzică, armonia insemna În sens curent ceca ce 
înțelegem azi prin octavă, reunind două tetra- 
corduri. Desigur că termenul a variat si alei de la. 
epocă la epocă, dar e bine să râminem la Ințe- 
lesul ce i Fam fixat, acesta fiind Їп genere ге- 
prezentativ, Important este că acestui Injeles 
i se adaugă o completare de natură topică, 
legind asttel noțiunea de caracterul diferitelor 
triburi, de unde provine atit de renumita inter- 
pretare a ethosului* armoniiJor, adică a carac- 
terumi lor. De atunci şi pină azi se vorbește 
de armonii doriene, friglene, mixolidiene, locrice, 
ioniene, si care denumiri şi-au pierdut cu timpul 
semnificația originară tribali, reducindu-te 
astăzi la abstracte scheme modale. La aceasta 
a contribuit in primul rind ev. med., epocă în 
care muzicografii celesiastiei au preluat teorin 
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gr. și au aplicat-o unor noi realități muzicale, 
Care nu mai aveau nimic comun cu vechea g- 
Aceste armonii tribale, despre care vorbesc 
Platon, Aristotel și alţii, nu numat în cărți spe- 
ciale, despre muzică, dar chiar în lucrările de 
natură filosofică, cum sint de pildă Statul și 
Legile de Platon sau Politica de Aristotel, 
au constituit obiectul unor cercetări de natură 
filologică privind caracterul sau ethosul acestor 
armonii. Știm astfel că Platon ținea să demon- 
Streze că pentru educația tineretului armonia 
cea mai potrivită trebuie să Пе cea dorlană, 
tribul care Intruchipa idealul virtuților neamului 
grec: Са orice lucru, idealul acesta de educaţie 
muzicală, sau, mal bine spus, de educaţie cetă- 
feneascà prin muzică a decăzut odată cu schim- 
barca concepției etice asupra muzicii. La aceasta 
nu puțin aw contribuit filozofii sceptici, wm fel 
de nomazi, cum le spunea Kant, tulbură 
iihnitele așezări burgheze. Ridieindu-se Impo- 
triya semnificației elice a armoniilor tradilio- 
male, Aristide Quintillan, care a seris o curte 
despre muzică prin sce, nea lăsat schema 
а sase armonii pe care le atribuie Iwi Platon. 
afirmind cà cle sint im afara лї} muza Simt 
considerate апдсгопісе. Chailley crede că nici 
este vorba mu atit de scări precise, in sensul in 
«аге concepem nol astăzi gamele muzicale, сї 
de așa numitele „moduri formulare” (v. formulă 
(1, 3)), deoarece octava nu joacă nici un rol, ei 
numai 
compunerea saw chiar improvizatia armonici- 
Această ipoteză a modului formular, sprijinită 
pe analogii cu tradiția muzicală orient. — în 
diană, persand, arabă — pare să permită inte- 
Jegeren textelor platoniciene in ceea ce priveşte 
consideratiunile muzicale. În orice caz, această 
interpretare a națiunii antice ne facilitează 
astăzi no numai о privire mai charh asupra 
caracterului ți, dar şi asupra unor realități 
muzicale actuale, cum le prezintă de pildă 
cintecul pop. său cintecul religios traditional 
bizantin*, sau ureworion*, lürgindu-ne posi- 
bilităţile de eereetare şi interpretare a faptelar. 
А doua noțiune, oferind o pătrundere mal clară 
asupra ge este cea de sistem (M, 3), care Ine 
seamnă gruparea structurală а intervalelore 
între ele pe principiul Inălţimii relative. Exist 
sisteme regulate si neregulate. Sistemele regulate 
se sprijină pe consonanta extremelor, in special 
pe cen a cvartei, în care caz sistemul este con- 
siderat simplu. Multiplu apare atunci eind mal 
mute sisteme simple sint alăturate și articulate 
intre ele. Octava este considerată de obicei ca 
fiind generatoarea unui sistem dublu, legind 
două tetracorduri printr-un ton saw citeodatà 
prin suprapunerea pe același ton a unci cvinte 
şi evarte sau invers, deci са in ev. med. (v. mod 
J. Mal tirziu, în epoca alexandrină, pe vre- 
mea muzicografului Ptolemeu, apare tendința 
de a considera octava drept cadru al sistemului 
simplu. 1егаїйа treptejure se stabileşte pe 
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principiul succesiunii de cvinte, deci a ordinei 
stabilite de Pitagora, o concepţie care пе permite 
şi azi să ne dăm seama de cele mai complexe 
relaţii tonale din sistemul nostru modern. În 
epoca clasică, s-a constituit In practica muzicală 
un sistem diatonic care reunea două tetracotduri 
în felul următor: mi—fa—sol—la—si bemol— 
do — re, dind naștere așa-numitului sistem reunit 
sau legat, care cuprinde o septimă. Mai tirziu 
aceste două tetracorduri apar deslegate în 
felul următor: (re) — mi — fa — sol — la 
— si — do — re — mí. Si Intr-un caz si în 
altul f se mal adaugă sistemului un sunet grav 
isa-numitul proslambanomenos, „cel adău- 
gal". Cu timpul, sistemul se extinde atit In 
grav si în acut різа la а doua octavă, adăugin- 
dn-sc cite un tetracord reunit in ambele sensuri : 





se 


La — mese 
Sol — lihanos meson (mijlocii) 
Fa — parhipate 

Mi — hipate 

Re — Whanos 

Do — parhipate  hipalon (grave) 
Si — hipate 


La — proslambanomenos (la adăugat) 
Acesta era așa numitul sistem perfect (systema 
telelon*), zis de asemenea și amelabolon, adică 
fără transformări. Avem in fața noastră un 
sistem bazat pe şapte diviziuni ale octavel, 
care se pafe că este la rindul său, cum se va 
vedea sai tirziu, o evoluţie a unui sistem (11,4) 
mai vechi de cinci sunete, pentatonic*, despre 
саге mărturisesc unele însemnări ale serierilor 
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In acest fel se stabileşte o ierarhie a tetra- 
<ordurilor: grave, mijlocii, legate și acute: 


La 


Sol Telracordul аси! 


^ 
: T (sinaphé) 


(hiperbolaion) 


[ne Tetracordul. deslegat 
Do (dlazeugmenon) 
S1 Jülazeuxis. 
La Tetracordul mijloctu 
Sol (meson) 
Fu 
A) һард) 
ве Tetracordul grav еа 
Do (hipaton) 
isi 


La Proslambanomenos 
înlăuntrul tetracordului tonurile aveau nume 
«datorite parte tehnicii execuţiei, lar parte 
poziţiei ce o ocupau în sistem. Iată aceste 
denumiri ; 


La — nete 
{ Sol — рагапеіеє — Aiperbolaion (acute) 
Fa — trite 
Mi — nete 
Re — paranete diazeugmenon (deslegate) 
Do — trite 


Si — paramese 


mai vechi, sistem ce se giisește și azi in Exter- 
mul Orient, dar care раге să stea la baza a Insuşi 
sistemului (11, 3) nostru modern. În general 
toate culturile muzicale fol. par să creascá 
din această formă de gamă pentatonică. Dacă 
nu ţinem seama de afirmaţiile lwi- Quintilian, 
muzicianul grec din sec. 2 e-n., care crede, fără 
îndoială tn mod greșit, că sfertul de ton (dicsis* ) 
din genul спагтопіс (1) de mai tirziu sint 
cele mal vechi, sistemul muzical gr. a avut de la 
inceput o bază diatonică heptatonică, distin- 
gindu-se sub mai multe aspecte modale şi cu 
о ordine a tonurilor si semitonurilor diferită. 
În acest fel, sistemul putea fi acordat: 

dorio: mi — fa — sol — la — st —do— remi 

frigic: re — mt — fa — sol — la — si 
do — re 

Nde: do — re — mi — fa — sol — la — 
st — do. 
Toate aceste moduri grecii le-au constituit din 
cite două tetracorduri identice structural si 
astfel se pare că distingeau nu numai modurile 
după denumirile arătate dar si tetracordurile 
în doric: 1/2—1—1; frigic: 1—1/2—1; Idle : 
1—1—1/2, deși unii afirmă că această distincție 
pare să Пе mai degrabă a lui Boeck, cunoscutul 

germ. de Ja inceputul veacului nostru. 

Faptul că nu mai era posibilă o altă ordine In 
sinul tetracordului diatonic este cauza pentru 
care modul al IV-Ica (mai tardiv si totuşi destul 
de vechi) capătă o denumire derivată — mixo- 
lidic: st — do — re — mi — fa — sol — la — 
si, care nu mai poate fi Impártit In două te- 
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tracorduri identice, fiind considerat un amestec. 
Fala de cele trei moduri vechi se distingeau 
tot atitea derivate, atunci cind unui tetracord 
din modurile principale 1 se adáuga unul infe- 
rior, astfel incit modul să se centreze nu pe 
mese сі ре Мрше. Aceste moduri căpătau pre- 
fixul de hipo* oblinIndu-se următoarele forme : 
n 1 





1 1 
hipodorie La—si—do— re —mi— fa sol {а 





Nipofrigle Sol—la—si—do—re—mi-— fa--sol 











hipolidie Fa—sol—la—si—do—re— mi — fa, 
reunind tetracorduri néegale. Mal tirziu s-a 
stabilit si o altă derivuție a modurilor și anume 
зекте eu prefixul hiper* si care se násteau din pre- 
Jundirea tetracordului I — lud sens descen- 
dent : 


hiperdorie si —do —re—mi— fu—sol—la —si 








[ 
hipertrigic la —si— do— re—mi—fa—sol— la 


hiperlidie s01—1a—si—do— re —mi— [a— sot. 
“Toate aceste moduri aveau diazeuzis pe extrema 
acută a modului principal. Numai mixolidicul 
întră In această ordine. S-a incercat totuși 
să se distingă un hipolidic și un hipomixolidic, 
primul identic cu doricul iar al doilea cu hipo- 
lidicul. De altfel toate aceste moduri se reduc 
la șapte, deoarece in cazul acesta nu sint po- 
sibile mai multe moduri decit sint trepte, afară 
dacă nu avem de-a face cu modul formular, care 
se deosebeşte insă prin folosirea diferitelor for- 
nule avind chiar aceleași trepte. Conform teorici 
despre ethos, perfect era considerat numai 
modul doric, care reprezintă inversul structurii 
modului nostru majort. Mulla vreme aceste 
Зисгигі au fost considerate certe pentru ştiinţa 
muzicii, pină cind, apare Ja Sorbona o teză 
de doctorat datorită lui Peranié, care vrea să 
răstoarne toată teoria modurilor antice pe baza 
revizuirii celei mai severe a textelor clasice. 
Consternare intre profesorii de specialitate ! 
Opozifie vehementă. Totuşi, în urme referatului 
Jui Chailley este admisă o teorie Peranié despre 
moduri şi de care, prin urmare, trebuie să ținem 
de aici inainte сата, ca de o ipoteză nouă ce 
rüminea fi verificată. În ce constă teoria lui 
Perané? Pornind de la unele impresii primite 
de la muzica pop. sirbească, cl susține că modul 
doric пи putea fi In nici un caz de tipul celui 
cuprins În octava mi—mi, deoarece prin carac- 
terul său depresiv 1i era imposibil să Intruchi- 
peze muzical caracterul bürbütese, eroic, atri- 
buit de teoria ethosului. El crede, dimpotrivă, 
cà modul doric era cel construit pe octava re—re, 
decl cel numit niai sus frigie și care s-a păstrat 
şî In cultura muzicală medievală sub aceeași 
denumire, În cazul acceptării ipotezei lui Peranié, 
se stabileşte intre antic. şi ev.med. o continuitate 
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directă in ceca ce priveşte folosirea și interpre- 
tarea modurilor; se schimbă prin aceasta un 
intreg capitol al istoriei muzicii, apărind altfel 
de cum Lau prezentat filologii вес. 19, care 
s-au străduit să descifreze notația (M) gr. 
М să interpreteze textele muzicografilor gr. şi 
lat. În sfera aceasta de preocupări mai există 
о serie de probleme ce se cer lămurite. Astfe] 
este problema „опаш И", care desigur n-o 
putem pune decit prin relropolare, intrucit 
această noţiune a apărut de fapt abia In sec. 19. 
1tugo Riemann, pornind de la anumite sugestii 
obținute din lectura Probiemelor pseudo arístote- 
lire, care au fost serise cu mal multe sec. In urma 
epocii marelui Stagirit, crede cà sentimentul 
polarizării funelionale a sunetelor muzicale la 
ur. se sprijinea pe mexe, care era sunetul central 
al sistemului, Această mese ar fi avut pentru 
practica muzicii ur. semnificația a ceca ce mu- 

im noi astăzi tonică”, Grecii mai foloseau în 
didactic un sistem de solmizație*, adică 
nume de silabe, pentru a cinta treptele tetra- 
cordurilor si anume le—77, pentru sunetul 
superior unui semiton (exipiknon), (а — zx 
pentru sunetul interior unul semiton (baripil- 
non); lo—c pentru sunete care nu aveau, 
nici deasupra nici dedesubt un semiton (apik- 
non) şi le—se în loc de Іо тө pentru sunetul 
mese, deci pentru sunetul ce presupune cà ar fi 
avut semnificaţia tonici În afară de cele 15 
sunete ale sistemului inchis (ametabolon) vechii 
gr. mai deosebeau un sistem capabil de „modu- 
laţie” (metabolon — у. metabolă). Aici пе 
izbim de sensul cuvintelor zâvot şi porot. Pe 
Kitară, grecii aveau de timpuriu între mese și 
paramese o coardă auxiliară pentru [rie (sine- 
menon) — si bemol, datorită căreia era dată 
posibilitatea unei „modulaţii” in tonalitatea 
,Subdominantei", Aceasta inseamnă cà sunetul 
pe care-l numim astăzi în mod convenţional la 
isi pierdea funcțiunea de sunet central în fa- 
үоагеа sunetului re, care devenea astfel mese. 
In acest fel intregul sistem se centra pe acest 
sunet. Din cauză insă cà kitara nu a avut nicio- 
dată in epoca clasică mai mult de 11 coarde se 
proceda ìn practica curentă la reacorüarea 
anumitor sunete in cadrul octavei mi—mi, 
obținindu-se astfel o semmificarlea sunetelor 
după poziţia lor pe Instr. — o mese, coardă 
intermediară — și una pe tonică. Prima capătă 
denumirea de thesis iar a doua de dynamis. Numai 
atit timp cit octave mí—mi 151 păstrează o struc- 
tură modală dorică, thesis și dynamis erau la 
unison*, Tabelele notafiunil gr. vădesc că fiecare 
ton putea ЇЇ urcat sau coborit, ceea се înseamnă 
că octava normală putea suporta toate acor- 
dajele (2) pin Ja la diez in sens suitor şi pln la 
la bemal în sens coboritor. Riemann crede cà 
grecii foloseau In practică transpuncrea* sis- 
temului рїпй la 6 diezi și 6 bemoll. Teoreticicnii 
mai vechi ca şi practicienii erau insă impotriva 
reacordárii prea multor coarde si recomandau ca 
limitele tetracordului doric să nu fle atinse. De 
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fapt acest lucru sa respectat o bună bucată 
de vreme si numai anumite cerințe ale practicii 
ib sileau pe muzician să procedeze altfel. Prin 
reacordarea coardelor Interne ale octavei mi—mt 
se putea obţine astfel următoarele structuri 
modale : 





1 
s0l—la—s(— do re—mi 
Em 


2) (dot diezi) mi—[a. diez sot —la— 
um. 






T 
1) (un diez) mi— fa di 
(hipodorie) mi = 








diez—re— mt 
(trigic) si = 1—72 
3) (tret diezi) mi—fa di 
1 
st—do diez—re—mi 
(hipofrigic) fa diez = te— 





sol diez—la— 








[ iT 
mi—fa dirz—sol díez—lu—st 





m | 
—do diez—te— diez -mi 
^(lidic) do diez = te —7e 





5) (einet diezt) mi fa diez—sol dis — a diez 


1 
—si—do diez 
(hipolidic) sel di 













1 ] 
б) Mi—fa—sol—la—st bemol—do —re—mt 
(mixolidic) re = feze 

Din studiul notaţiei gr. rezultă că scara funda- 
mentală în ascensiune nu era gindită pe octava 
mi—mi ci pe octava fa—fa. Din această cauză 
în sec. 41.е.п., a fost adăugată o coardă deasupra 
lui mi. Se obținea astfel о gamă care, spre deo- 
sabire de cea de sus, era denumită hipolidică 
acută: ~ 











T 
si—do—re—mi— fa 





[ 11 

fa— soti 

la = le— se 
Această gama, eăpătind un bemol pe sf, фе 
Hated acută 











i bemol —do--re 
1 П 





1 Т 
1) (ип bemol) fa--sol— la— 
| 


mt 
(Вака acută) re = leze 

Si aici intervenea cálearea regulei stabilite de 

teoreticieni de a nu dezacorda octava mi—mt, 

obtinIndu-se o serie de transpuneri ріпа la şase 

bemoli în felul următor : 








EF еа 
2) (doi bemol) Та last Bemol— 


[ 
We ааа 
(hipofrizie acut sau 





ipoeolic) sal = leze 





[ii 
3) (iret. Бето) fa—s0l— la bemot — st 


TL 
bemol lore —mi bemol fe 
(frigic acut sau colic) de = lexe 


СЕ 
1) (putru bemoli ) [а 01—10 bemol—si bemal 











T 
Е e Rumi Magi Du 
(hipodorie acut sau hipereolic sau hipolastic) 
fa = leze 


5) (її бетй) fasol bemol— la bemol — 


i | 1 
si bemol —do—re bemol—mt bemol.— fa 
(dorie acut sau азис) sf bemol=te— 





б) (sue Бетаг) fa—sol_bemol—la bemoi— 





11 1 
si bemol—do bemol—re bemol—mi bemol — [a 
(nixolidie acut sau hiperiastic) mí bemol — 
de 
Cercul se poate incheia cu enarmonicul grav 
mi diez 








i 
6) (şase bemolí ) mi diez- 






1а Feeds di 
(mixolidie acut) re di 
“Toate denumirile compuse cu cuvintul аси! sc 
referă la octave fa— fa. Toate cele cu cuvintul 
grav la octava mi—mi. Aceste din urmă sint 
cele mai vechi. Denumirile (axtíe si eolie nu arută 
айе structuri modale ci numai repetàri ale с 
cunoscute in alte poziţii. Prin silabele intrebu- 
inate ca solfegiu se desprinde sensul mult 
diseutatei deosebiri a acestor denumiri după 
ibesis şi dynamis. Thesis este pur şi simplu 
poziția pe kitară (mese — coarda mijloc 
nele cea superioară, iar hipale cea gravi): 
dynamis dimpotrivă semnifică funcțiunea tonală 
logică. Tată cum se prezintă din acest punet de. 
vedere cele trei grupuri modale principale : 

1. фоне 














mi-— faceot di dt do orei | 

ta tê to te ta tă to ta | 

TATY TO тє та тр тө та 1 
жеатабёту: 

hipate mese nete 

ta—te—ta 

E 








= mixrolidic 


i4 eec E ER cse 
Е mi— [а—501— 10—51 bemol— do-re-mi | 
= ta tă to ta tă toteta 
2] am w та т штата 
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ta — ta — ta 


Tx— sara 
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3. Mpodorte 
1 T | 
mi fe. diesel ahde reml 
te ta 08 tota tê to te 
Tto Ux оту T6 53074 те ТЕ 
teta te 
sase 
1. [тук s 
1 1ї 
mi—fu. dicz—sol—la— sido. die: 
to ta tē do to da 
лә тх — 74 30 тш тш 
— | xalis 
re=mi | hupule, mese, nete 
i fe do | to—to-lo 
ё Tt ты | Totoro 
| 5. hipofrigte 
ЕФ T aw | om 
Ы ті — [a diez sol diez— lu кі 
3 to de 1а 
mese, nele 
-to 
o 
{ 6. nidie 
mi—fa diez “sul diez —la-—si—do diez 
49 ло ta dw fo ta 
те то та 
vs 
d Мурас, mese nete, 
s sa то | ie — te—te 
т moman 
E] 7. мотае 
E пи—[и diez—sal ес. diez—si— 
P ta D 
să 








тата 
te|hypate, mese, nete 
mjte—ta 00 

=m 

Cu acestea se lümureste o națiune Tourte dez- 
bătută de teoreticienii gr. si de muzicologii mo- 
derni, aceca a transpuziţiei*. După tabelul de 
mai sus toate modurile se reduc la şapte, celc- 
Jalle се se puteau obține prin reacordarea coar- 
delor mu sint decit transpuneri intr-o poziţie 
mai înaltă sau mai gravă. Se pare că unele uzanțe 
de solmizatie* ur. au fost preluate de ev. med. dar 
şi-au pierdut Ințelesul la muzicologi ca Tuc- 
bwd, Aurelianus Reomensis precum și In prac- 
tica liturgică blz. O altă noţiune fără de care 
nu s-ar putea Intelege sistemul muzical gr. este 
cen a genului (М). Din unele observaţii ee se 
uiisese la Plutarh si la Aristoxenos rezultă că, 
Ја originea sa, genul enarmonie (1) nu cunoştea 








greacă, muzică 
ж 
sferturile de ton ci se limita la o ordine modalii* 





pentatonieă : mbfa-la-sHdo-mi. Această formi 
| | 

de gen enarmonic зе numea ditonică si se com- 

punea din terțe* mari și secunde” mici. Se pare 

că ега derivată dintr-o pentatonică mai veche 

unhemitonică, fără semiton, ce stătea la baza 

unei melodici arhaice săracă In trepte, Din aceste 





forme a derivat ușor genul cromatic: mm 





Lg c sn 
diér-lucsi-do denli терито pontututen 
uarmonicà (ra prota urhuicu — 4 тфтх ap- 





"n 

quá): ponts -do-mi este pentatonica diato- 
| 

mică (ta deulera. deficra. arhaiku = să Sere 

эриту), lar ucurdujul eromatie al Kiturel se 











prezenta In felul urmátor : mi-faefa die i-do- 


T 
do diez-mi. Faţă de acest gen de enarmonie 


Baic, enarinonla bazată pe sferturi de ton 
(у. microinteval) trebuie considerată ca un act 
de mare subtilitate auditivà. Aristoxenos, care 
рге}ша foarte mult vechea enarmonie, afirmă 
că noua enarmonie este foarte greu de Invàtat 
și sesizat, lar alţii spuneau că la noua enarmonie 
„iţi vine să-ţi. versi flerca". Cele trei sunete ce 
stăteau unele față de celelalte In raport de semi- 
ton sau sfert de Lon se numeau piknu (Ingrümd- 
dile — v. plenon. (1)), Acordajul enarmonic al 
sunetului (hanas, sub inălțimea lul parhipale, 
se numen eclists, iur acordajul eromatie се pornea 
din sunetele enarmonizate spondeiusmus, ре 
cind revenirea din enarmonie în genul diutonie 
ekbole. Numai асогдајай enarmonie eru deter- 
minat in felul următor: 1/1--1/14 2, cel cro- 

i j 
matie si diatonic puteau avea o serie de nuanțe 
chromai și anume : 

chroma moale 13-4134141 

chroma hemlolicà. 3/8--3/82-7]1 

chroma tonlaieà 1/24-1/2-- 6/2 

chroma moale diatonic -1/2+34+5/4 

chromu aspră diatonicà 12+1 +1 
Alte determinări cum sint de pildă cele ale lui 
Didimus se prezentau în felul următor: 

enarmonte 31/324+30/31 4-4/5 

cromatic 15/164-21/25-+5/6 

dtatonie 15/16--9/10-- 8/0 
De acestea s-an legat in Renastere* cercetările 
unor muzicograti ca Ramis, Fogliano, Zarlino, 
atunci cind au determinat terja* mare са rezul- 
tantă a reportului matematie 4/5, dovedind 
consonanța ci. Ш О altă problemă се atrage 
atenția este сеа а ritmicii muzicale. Trebuie in 
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primul rind evidențiat faptul că ritmica g. 
se sprijinea intru totul pe cea a poeziei, astfel 
că determinările făcute In domeniul poeziei sint 
valabile si pentru muzică, Desigur că aceasta 
contează numai pentru muzica vocală care 
este strins legată de poezie. După cei vechi, 
ritmul” întruchipează în muzică principiul 
masculin, iar melodia” principiul feminin. Dar 
domeniul ritmului depăşeşte pe cel al sunetelor 
şi se extinde asupra tuturor faptelor mișcării, 
се se destăşoară in timp, avind totuși In spiritul 
său de ordine și o analogie cu proporțiile si 
simetriile operelor de artă clasice. Aristo.tenos 
definea ritmul muzical drept o anumită ordine a 
duratelor ce constituia fenomenul mutzicul com- 
plet : melodie, cuvint, gest. La origine, ritmica s-u 
confundat cu metrica*. Întrucit in Ш. gr. pro- 
munjarea versului se sprijinea pe principiul 
cantitativ al silabelor, această confundare era 
inevitabilă. Pe măsură ce muzica instr., mai ales 
сеа a aulosulul, se dezvolta separat, ca o arlă 
independentă de poezie, si ritmica s-a constituit 
са 0 disciplină separată de muzică, Meritul Iui 
Aristoxenos a fost acela de a determina aici 
principii сагр пи au fost zdruncinate ріпа In 
ziua de astăzi. Spre deosebire de ev. тей, 
Tél Intemeia ritmica pe divizarea (1) (v. sí Omp 
(1, 1)) unor valori* Intregi, ritmica gr. se con- 
: tuia pe unităţi primare avind durata cea mai 
scurtă. Acesta ese hiţelesul timpului primar 
(hronos prolus — {рм тр©то) care cores- 
punde in muzica vocală duratel presupus nni- 
Tormi, a unci silabe scurte, sl pe care am putea-o 
enta azi în mod convenţional printr-o 

optime”, Valoarea timpului primar este insă 
relativă, lar viteza sa depinde de alura execuției, 
de ceca се numim astăzi tempo (2) (âyoyi). 
Duratele superioare sint compuse în metrica 
gr. din valori egale de timpi primari, deși si 
acestea puteau fi descompuse în părți. mai mici, 
după cile știm de la gramaticienii alexandrini. 
Ni se vorbeşte astfel de durate de dol, trel, patru 
şi cinei timpi primari. La fel cum fraza vorbită 
se-compune din incizii si cuvinte, tot aga şi 
fraza muzicală se subdivízeazi în compartimente 
rezultate din sunete si tăceri (pauze). Acestea 
sint aşa-numitele picioare (1) metrice : 

dactil (857005) 1 Û U (patra timpi) 

anapest (#зжхайато) U U. / (patru timpi) 

troheu (троуайо) / U (trei timpi) 

iamb (030) U./, (trei timpi) 

eretie (peon) (ирт) IUL (cinci timpi) 

Dactilul? şi anapestul* aparțineau genului 
egal al ritmului (genos ison — yévog (соу). 
Troheli* si iambil* genului relației 14-2 (genos 
diplaston — yévog біт? 910), iar реопше ge- 
nului relației 2/3 (genos mixion- y£voz шоу). 
Prin dizolvarea lungimii în două scurte, dactilul 
ȘI auapestul deveneau proceleusmaticus* — U 
UUU, lar troheul și iambul, tribrachus* 
— U U U. Prin contractarea a două scurtimi, 























dactilul şi anapestul deveneau spondeu* — 
Şi peonul* putea fi dizolvat, sau în două lungimi 
neegale (2/8) sau în cinci scurtimi U U U U U. 
S-ar putea face o analogie Intre piciorul metric 
antic şi másura noastră. Existau termeni si 
pentru timpul tare şi anume (lesis*, atunci cind 
piciorul era lovit de pămint, Таг orss* atunci 
cind piciorul era ridicat, Ja dans sau Ja cintul 
coral în tragedie. Ev, med. a confundat aceste 
două noţiuni dindu-le un sens contrar, consi- 
derind thesis ca fiind slăbirea vocii, iar агыз 
urcarea ei. Timpul nostru а restabilit acestor 
noțiuni vechiul lor ințeles. „Așa cum fraza 
modernă muzicală construiește pornind de la 
taet unităţi metrice superioare, tot asa si in 
ritmica gr. sau lat, se construiau serii ritmice, 
са de Dildà : seria dactilicà sau unapestică, cum- 
pusă din 16 unități primare indivizibile, deci 
patru daetili, ceea ce făcea o tetrapodie dacti- 
Het: sau seria (amie suu trohuieă, compusă 
din 18 unităţi de timpi primari, ceea ce fă 
trel iambi dubli şi constituia.trimetrul iambic, 
deoarece Ја inceput doi iambi formau о dipo- 
Ше® sau seriu rea mai mure peoníed, compusă 
din 25 de unităţi de timpi primari, care forma. 
așa-numita pentupodie peonieà. Această deter- 
minare pornea de Ја idees că forma cea шай 
amplă a unul gen ritmic trebuia să se lase sub- 
divizată la fel ca şi cea mai mică (10 este = 

2: ©8++1хВ:3=2--11аг 
4 2). Teoria ritmică a 
antic, permitea şi amestecul genurilor, astfel 
incit practica muzicală îşi putea găsi сеа mai 
mare libertate de mişcare din acest punct de 
vedere. O altă componentă superioară rezulta 
din faptul că pentru fiecare serie apărea Wm 
tetus* principal (accent principal) ea şi pentru 
piciorul izolat. Căzind ietus-ul In capul unei serii, 
în acest fel mai multe serii сардаи structuri 
unei forme mai mari. Prin (etus-ul ce cădea pe 
silaba lungă dactilul și anapestul, jambul si 
troheul se nivelau, devenind identice, astiel 
incit deosebirea consta numai in inceputul eu 
sau Хага anacruzi* : 

VIS VI SV SUI și 

хом! у оуу 
In acest fel se putea lega o serie trohaleá cata- 
Jectică” (eca care se termina cu un timp tare), 
cu una Jambică, sau o serie dactilică catalectică 
cu una anapestică ca de pildă In hexametrul 
wrmator ; 


ji 
4 оши ШУ ш у USLU им у 
Tityre tu patulae recu bans "eub tegemine 


а-г 

a vechii greci nu s-au ridicat 1а cunoașterea 
ritmică pe care ne-o prezintă azi muzica pollf., 
se pare că pină în prezent totuși nu s-au tras. 
toate consecințele ce pornesc din ritmica antică 
pentru a concepe o frazà* muzicală. Frazarea 
(1) rămine astfel o problemă deschisă a con- 
strucției muzicale atit pentru analiza? operelor 
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muzicale clasice, cit si pentru performanța 
“creatoare modernă. Si cu toate acestea grecii 
nu au cunoscut unele lucruri elementare din 
ritmica noastră, sau le-au lgnorat, са de pildă 
pătrimea cu punct, deoarece Aristoxenos, care 
Tümlue somitatea indiscutabilà In materie de 
ritmică gr, respinge categorie reportul 3/1 
dîn seria ritmurilor ce puteau fi utilizate, Nici 
ideea de tempo nu era străină rit micienilor greci. 
Astfel el deosebeau o anumită mişcare (agoge, 
Ayoyl — v.  ugogică) a piciorului, datorită 
căruia se putea stabili durata efectivă a unei 
dipodii, tetrapodii ote, Din Inchegarea mai 
multor serii ritmice se construiau unități supe- 
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se nota simultan cintul și acomp. instr», semnele 
alfabetului lonie erau rezervate cintului, jar 
celelalte partidei instr. De nici s-a tras concluzia 
că au existat o notație vocală și una instr, Fără 
îndoială că notația instr. trebuie considerată 
ca fiind cea mal veche, Această notație avea la. 
bază 15 semne distincte reprezentind sunetele 
fixe și euprinzind douñ octave, Aceste senine au 
fost imaginate pentru a nota sunetele fixe ale 
unul grup de cinci scări transpozitoril, fiecare 
de 11 sunete şi esalonate prin intervalele semi- 
ion-ton-ion. fată seria semnelor instrumentale 
primitive in transpunerea convenţională a 
motaţiei moderne : 


Made I wo гем 

















кїоаге care au dat naştere in decursul timpului 
Ja variate forme de strofe, care si azi constituie 
farmecul lecturilor poeţilor antici. Nu toate 
problemele ce s-au ivit pe acest tărim pot fi 
analizate aici. Totuşi țin să Гас o completare eu 
privire la ivirea unei concepţii libere a ritmului. 
Compunerea In strofe a versului grec cores- 
pundea în mod ideal liricii corale, ìn care exe- 
«utia era incredințată amatorilor, Începind cu 
jumătate a sec, 5, se introduce o formă 
monodică, Ineredinjatü execuţiei unui singur 
interpret, de data aceasta profesionist, actor sau 
instrumentist, Monodia* cintată sau nomosul 
instr. chitaroaic sau aulelie, au promovat 
Jorma ritmică liberă. Lunga cantilenă se frac- 
sionează astfel în părți neegale, în elemente 
asimetrice sau vag proporționale, nepermiţind 
în nici un fel structura strofică* sau antistro- 
fică*, Nici un exemplu din acest gen nui ni s-a 
păstrat, deşt stim că el a fost folosit în tragedie, 
Ca si in domeniul modurilor, s-a pus şi o problemă 
a ethosului ritmurilor In antic, gr. Si alci sp 
culația a mers destul de departe, flecárel va- 
rietáti de ritm atribulndu-i-se o caracteristică 
proprie, stabilindu-se reguli pentru folosirea lor. 
Astfel majestatea dactilului convenea caracte- 
тий еріс; anapestul, martial şi mal monoton, 
cintecelor de marș şi celor funebre, iar Lroheul 
ariilor de dans, intrărilor precipitate, dialogului 
pasionat ete. W О altă problemă care a dat 
mult de lucru muzicologilor moderni pină la 
dezlegarea ei o constituie notația (11) muzicală 
gr. In principiu, această notație se bazează pe 
ideea folosirii literelor alfabetului, Au existat 
la greci două feluri de scrieri muzicale, amin- 
două putind fi întrebuințate de-a valma, 
cum arată imnurile acnee păstrate |n această 
scriere. Una dir ceste scrieri era compusă din 
semne speciale, derivate probabil dintr-un 
alfabet arhaic, lar alta folosea pur şi simplu cele 
24 de litere ale alfabetului ionic. Dar In timp ce 
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Aceste semne sint suficiente pentru а nota 
toate sunetele naturale ale tetracordurilor ince- 
pind eu un sunet nealterat, care ar corespunde 
în principiu clapelor albe ale pianului de azi, 
Pentru a mota sunctele mobile, fiecare semn 
primitiv sau drept (orthon — óc0óv) este pasibil 
de-a fi inversat : semnul culcat exprimă sunetul 
Tix ridicat cu un stert de ton, lar semnul ras- 
turnat exprimă sunetul fix ridicat cu două sfer- 
turi de ton. Astfel, mutarea tetracodurilor In 
genul enarimonic apare foarte simplă, reunind 
într-o trindà de semne, aparținind aceleiaşi fa- 
milii, trei trepte strins alăturate. Aceasta раге 
să Пе o dovadă că această notație а apărut 
intr-o perioadă cind genul епагтопіс era sta- 
bitit, Pentru celelalte două genuri se admite 
că a doua treaptă a tertracordulul avea aceeași 
intonajle ea si parhipate enarmonie, de pildă 
їп tetracordul mt-la, mi si cu un sfert de ton, 
notat prin acelaşi semn culcat. În ceca ce priveşte 
a treia treaptă, aceasta era notată In genul 
cromatic prin acelaşi semn al treptel a treia 
cnatmonice, deci printr-un semn răsturnat, 
dar afectat de un semn diacritic, În genul 
diatonic se nota prin semnul primitiv răsturnat 
corespunzător înălțimii sale reale айса sune- 
tului fie plasat pe o treaptă mai Jos de limita 
superioară a tetracordului. Deci in felul acesta 
se putea nota In cele trel genuri tetracordul mi- 
la (ех. 4). Cind sistemul muzical a intrat Їп epoca 
transpoziţiilor, a fost necesar ca seria semnelor 
primitive să fie extinsă atit In acut cit şi In grav. 
Acesta este principiul notației instr. care cu- 
prindea în total 67 de semne drepte, culcate si 
Tüsturnate. Trebuie să remarcăm că această 
notație se referă la Inălțimea fixă a tuturor 
sunetelor се se cuprindeau în sistemul muzical 
gr. diatonic, cromatic si enarmonie. Notaţia 
vocală, cum am afirmat mai sus, folosea alfa- 
betul ionic si nota seria sunetelor 1n ordine des- 
cendentă, ceca ce este o dovadă a unci astfel de 
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concepții muzicale depresive faţă de natura 
ascendentă a sistemului nostru: 
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Principiul alfubetie al scrierii muzicale antice 
a fost preluat de către muzicienii ev. ned. si dez- 
voltat, In ари», a fost folosit alfabetul lat. in di- 
ferite forme si pe bazele acestula, s-a dezvoltat 
sewlogratia muzicală moderna. Urme ale notaliet 
SÜfabelice le păstrează lorma derivalà a celor 
trel cheie : sol, [а şi do eure nu sint nimie ulteevu 
decit literele à, E şi C. De asemenea și neumele 
biz. se sprijină pe o notație alfabeticà a sunetelor 
cum o dovedese mărturiile”, acele semne се se 
азага Ju inceputul, la vul şi da sheșitul 
frazelor muzicale pentru а агаа denumirea 
unei trepte a modului prin litera corespunzü- 
toare din alfabetul gr. Pe acelaşi principiu al 
folosirii literelor se intemelazà mai multe sisteme 
de notație din Orient. Mai trebuie să adaug 
insă şi obiceţia ей pe Jingā notarea înălțimii 
sunetelor vechii greci s-au folosil si de citeva 
semne de durată” precum şi de pauzele* cores 
punzătoare acestora, Aceste semne erau pl 
sale cu griji deasupra semnelor ce notau me- 
ladia, Niciodată nu se nota insă silaba scurtă, 
intrucit aceasta constituia unitatea de timp 
normală si deci de la sine in[eleasà. Ш Dacă 
din literatura si filosofia gr. precum si din 
arhitectura si arta plastică, ni s-au salvat caj 
dopere intregi, ce ne permit formarea unei 
imagini destul de complexe despre ceea tt a fost 
capabil spiritul antie să realizeze, din g- nu s-au 
salvat din păcate decit citeva fragmente, si 
acestea dintr-o epocă destul de tirzie, cind forta 
de creație clasică trecuse, Toate documentele 
arheologice descoperite şi studiate pin acum 
mu intrunesc la un loc mal mult de 11 piese, 
dintre care una controversată, deoarece ne este 
transmisă nu direct ci prin intermediul unei 
lucrări apărute In timpul războiului de 30 de 
ani, si anume Musurgta universalis (1650) de 
Athanasius Kircher. Este vorba de prima odă 
pithică a lui Pindar; „11га de aur a lui Apollo 
Si a muzelor încununate cu viorele de tine ascultă 
piciorul la inceputul serbárii". Celelalte piese 
cuprind: 1. Un fragment dintr-un cor din tra- 
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arhiducelui Rainer și comunicat pentru. prins 
vară de Karl Wessely în Mitteilungen aus it 
Sammlung der Pupyrüs Ё тоу Rainer vol. V. 
Viena 1892, de Crusius in Philologus, 1.11 15 

S Jan (Melodforum. reliquiue, wr. 1; notai 
vocală), Fragmentul, in notație vocală, foarte 
deteriorat, nu cuprinde decit citeva cuvinte si 
semne muzicale (sunete enarmonice), frinturi 
ale versuri, 2. Pe o dall de marmură desco- 
perită in luna maia anului 1893, in ruinele t 
rului atenian dim DaN, s-a putul descilra un 
imn inchinat lui Apollo, opera unui compozitor 
atenian de pe la 138 Prima ediţie se da 
reste Iui 1i Weil sí Th. Reinach, Dukel 
correspondence helténigue, XVII (1803), р. 
vd. definitivă Th. Reinach, ешек de Delp 
1H, 2, (1912). Apoi Crusius, Die delphiseheri 
Hymnen, supplément an Philologus, vol. L.1T 
(1804) și Jan op cit. nr. 2, 3. Conţinutul acestui 
text ne redă o serie de imagini in care sint 
МАУ deopotrivă Apollo si Alena, З, AL ед 
imn delfie, descoperit, (n. acelaşi timp, in te- 
zaurul atenienilor din Delfi pe o dalî de marniurà 
spurtă în mai multe bucăţi, se află și el in 
muzeul din Delfi, Aceeași bibliogr, ca şi la primul 
imn. Lucrarea se datorește lui Liménios al 
lui Thoinos Atenianul si datează de pe la 
128 ien. avind arcing tonjinnt ca si primul, _ 
4. Рігуап, marele nostru Invàjat, a seris un 
foarte frumos eseu; Ginduri despre viulă şi 
moarte [а greco-romantt din Ponlul sling. An- 
Пей aveau o fantezie de nedeseris in ceea ce 
priveşte epitafurile săpate pe pietrele funerare. 
Se găsese citate de Pirvan o mulțime de exemple 
in care геПеса filosofică alternează eu irunia 
si gluma. Un astfel de epitaf însoțit de note 
muzicale ni s-a salvat din sec. 1 c.n. fiind gravat. 
ре o colonetà ce s-a găsil la Tralles in Asia 
Mică. А fost publicat si studiat pentru prima 
oară de Ramsay (Bull. corr. hell. VII, 1891, 
р. 277). Semnele muzicale au fost recunoscute 
de Wessely. 1891, vezi Crusius ( Philologus, LTI 
167), Th. Reinach ( Repue des études grecques, V 11, 





































%. 


219 


203 și Bull. corr. hell, XVII, 365). De asemenea 
Jan ( Melodiarum reliquiae, p. 35). Ch. Picard 
(Annales. de l'Université de Grenoble, 11), o foto- 
grafie a pietrei a fost publicată de Laumonier în 
Buil. corr. hell, XI.Y 111, 50. Piatra însăşi, păs- 
tratà în colecţia Young la Boudja, a dispărut în 
incendiul Smirnei din 1923. Epitaful lui Seikilos, 
căci acesta este numele celui ce a avut fantezia 
să-și serie un cintee pe mormint, este de o fru- 
musefe rară. Traducerea liberă a textului este 
următoarea: „СИ timp trăieşti străluceşte, 
nimie să nu te intristeze, prea scurtă este viaţa, 
Jar timpul fi cere tributul”. 5. Conservate in 
diferite mss. blz. (Neapole II C, 1 şi Venetus 
Vf, 10). editate pentru prima dată de Vincenzo 
Galilei, 1581, ni sau transmis două preludii 
Kitarodice. Au fost Studiate de Wilamowitz 
(Timotheus Perser, p. 97). Fr. Bellermann, 
Die Hymnen des Dionysius und Mesomedes 
(1840) și Th. Reinach in Renne Чек ц des grecque 
(1596), de asemenea Jan, op. cit., nr. 3, notație 




















vocală. 6. Conservat ca si nr. 5 și editat tot de 
în 


Vincenzo Galilei, far mal tirziu de Huret 
Hist. de (Acad. dex Гозесрбоцх, V, 2 (17 
жалу a determinat sumele autorului. ni 
Агайы Imnul către soare al lui Mesomed. 
poct gree din sec. 2 e-n, apros. 












pi 
fel ni sa transmis și imnul către Nemesis al 
aceluíasi Mesomede din Creta. 8. Tot din scc. 
11 e.n. datează fragmentele vocale păstrate ре 
wn papirus provenit din Thebaida si aflat ina- 
tute de război la muzeul din Berlin, Prima ediţie 
a fost îngrijită de Schubart (Silzungsberichte 





der Academie Berlin, 1918, pag. 763); Th. Rei- 
nach la studiat In 1919 (Res. urchicolog. 1919, 
p. 11), iar P. Wagner în Philologus (1921, 
р. 256, notație vocală). 9. In acecași informatie 
агисоїойса și bibliogr. se cuprind și două frag- 
mente de muzică instr. 10. Într-un papirus găsit 
la Oxyrhynchus în Egipt (publ. de A. A. Hunt, 
şi Stuart Jones) (Олуг. Pupyri, XV, 1922, 
nr. 1786, v. Th. Reinach, Revue musicale, 
1 iulie 1922), este un imn creştin datind din 
set. 8 ел. de o foarte mare importanţă pentru 














punet de vedere muzical. Din aceste 
11 pe în majoritatea lor fragmente, este greu 
să ne füurim o imagine completă despre ceea ce 
a fost în realitate muzica Greciei antice. ȘI 
totuşi ni se desprind unele aspecte capabile să 
trezească in nol o mulțime de ipoteze cu privire 
la factura muzicală, la legătura strinsá се există 
între sunetul muzical $i cuvint, la raportul rit mic 
şi metric dintre acestea, Ja stilul“ muzicii gr. 
Muzicolovia se află aici în fala unei probleme 
de reconstituire extrem de dificilă, similară 
acelor incercări ale invàta(üor naluralisti de-a 
reconstitui dintr-un singur oscior intregul schelet 
al animalului preistorie. Dar o азе) de recon- 
stituire în domenjul artistie este foarte greu de 
imaginat. Fragmentele rámin fragmente, avin- 
du-și frumuseţea lor intrinsecă. Muzica ce se 
desprinde din fragmentele citate este plină de 
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o simfire profund umană. Ea tülmüeeste o 
їпайй expresie, o caldă unduire melodică, Inso- 
{йа fiind de un inefabil sentiment al echili- 
brui, a) măsurii. Această imagine ve ne-o 
făurim din rezultatul anevolos al unor studii 
filologice este In măsură să rodeuscă їп spiritul 
nostru şi să genereze in muzica noastră imagini 
voi, cu atit mal mult ew cit, trăind iu sfera apro- 
piată culturii gr., strămoșii nostri care au avut 
contact direct cu această cultură ne-au lásat 
moștenire minunatul nostru cintec pop, din 
a cărui structură modolà străbate peste timpuri 
același ethos, atit de autentic și proaspăt, din 
viziunea pierdută pentru totdeauna a g. Ш 
Au fost amintite tangential unele probleme ridi- 
cate de câtre loso(ü gr. cu privire lu muzică, 
о prezentare mai sistematică a acestora fii 
finalmente necesară. Sub patru aspecte pi 
fi surprinsă filosofia muzicală gr. și anum. 
Woctie, estetic, эсерде şi mistie, $ alet filosafia a 
dus o incordatà muncă de reconstituire, de 
cele mai multe orl de texte tirzii, pri ideile 
celor mai vechi epoci. Transforn und, 
mentală a atitudinii faţă de fenonwnul muzical 
me apare în progresul realizat dm dezvollareo 
spiritului uman din forme de existență ташса 
spre capacitatea recunoaşterii Iogice, științifice 
şi sistematice, spre constituirea unei concepţii 
despre lume bine conturată, elaborată. Această 
orientare o iau spiritele luminate atit din vechea 
Chiná cit si cele din timpul In care au inflorit 
culturile din Orientul apropiat, се polarizează 
cultura muzicală gr. Ceea ce spune Platon in 
Timaios, prin cuvintele puse in gura unui 
preot egiptean саге vorbește lui Solon, cà grecii 
ur fi faţă de egipteni copii nevinovaţi, se referă 
In special Ia acea concepție noetică, de interpre- 
tare matematică și mistică totodată a ordinei 
lumii şi a celei muzicale. În această privință 
se pare că, mai mult decit egiptenii, au jucat 
un rol important cunoștințele matematice 
şi astronomice ale invüfafilor babilonieni. 
Cercetările filosofice s-au străduit să scoată 
la iveală participarea individunlităţilor la 
dezvoltarea filosofiei muzicale în vechea Grecie. 
Primul care a scris despre muzică a fost, după 
cite știm, Lassos din Hermione la sfirșitul sec. 
6 Le.n. EI demonstrează raportul dintre sunete 
cn ajutorul greutăților si а] vaselor. Apoi 
Hipassos, primul acusmatie pitagoreice, despre 
care se spune că s-ar fi servit de dise în metoda 
sa experimentală muzicală. Lui i se atribuie 
stabilirea proporțici armonice (v. diviziune 
(6)). Dar cel mai important in această ordine 
este fără indojală Philolaos, un contemporan 
al lui Socrate. El este cel ce a demonstrat 
proporţia folosind cuburi (6 suprafețe, 8 un- 
ghiuri și 12 laturi). Scelfunca octavel In 5 to- 
nuri intregi și 2 diezi, determinarea tonului 
intreg prin 27 (213/216) si a semitonului prin 
13 (256/213) | se datarese. Elevul său Architas 
din Tarent, саге a fost prieten cu Platon, а 
determinat corpul ştiinţelor inrudite cu muzic: 
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aritmetica, geometria si astronomia, punind 
astfel o bază pentru ceca ce су. med. va numi 
* științe liberale. La acesta se mai adaugă încă 
Heraclit din Pont si cu cl se circumserie astfel 
ambianța așa-numită pitagoreică. Platon si 
Aristote) s-au alăturat tendințelor sale si 
le-au dezvoltat în sensul filosofici lor proprii. 
După filologul Frank, Platon s-ar deosebi de 
pitagoricieni prin crearea speeulațiunii cifrelor, 
a afirmării unei armonii a cifrelor de sine stată- 
toare, apriorică. După acesta, Platonicienit ar (i 
adevărații canonicieni. Trecerea de pe planul 
speculațiilor pe cel real al muzicii este atribuit 
unei noi orientări, de natură realistă. Grecilor li 
se datorește determinarea wnei atitudini estetice 
Saji de realizarea muzicii, Această nrientare se 
leagă de numele lui Damon, care аг fl fost profe- 
sorul jul Socrate si care, sub pretextul de a-i fi 
dat lui Periele lecţii de muzică, kar fi Inväțat 
Jegile conducerii statului. Platon 1 pomeneşte 
îm serierile sale, iar Aristotel este cel се pune 
aceentul principal ре latura estetică a muzicii. 
Dar cel mal de seamă reprezentant al acestei 
tendințe, adevăratul intemeietor al unci ştiinţe 
muzicale realiste In antie. este Aristoxenos din 
+ Tarent, cüreia muzicologia de azi [i datorește 
extrem de mult. În timp ce scoala lui Pitagora 
ja са bază studiul absolut al cifrelor oglindit 
in ordinea muzicală, pentru noua orientare 
estetică, retorica este știința după care se 
călăuzește expresia muzicală. În această ordine 
de idei se dezvoltă In primul rind teoria“ propriu- 
zisă a muzicii şi mu speeulația mistică mate- 
matică care a pus în legătura mișcarea planc- 
telor, succesiunea anotimpurilor ete. in raporturi 
muzicale. O imediată consecință a acestei ati- 
—tudini estetice o găsim în semnificația pe care 
о capătă muzica din punet de vedere educativ. 
Astfel se dezvoltă studiul despre etosul muzical 
inttinit la Platon si la Aristatel. lată un exem- 
plu de felul cum gindește Aristotel asupra 
muzicii : „Dacă se zice că studiul muzicii In 
copilărie poate avea de scop să pregătească un 
joc al virstel mature, 1а ce folos să ne Insusim. 
“personal talentul acesta și să mu recurgem, 
-pentru plăcerea și instrucțiunea ei, ta talentele 
rtiştilor speciali, cum fac regii Perșilor si al 
Mezilor? Oamenii practici, care și-au făcut o 
artă din lucrul acesta, nu vor avea cl oare o 
execuțiune mul mai perieetă, decit niște 
oameni cari mu iau dat decit timpul strict 
necesar, са să o cunoască? Sau dacă fiecare 
cetățean trebuie să facă singur aceste studii 
Jungi și penibile, de ce n-ar Invita el de ase 
menea și toate secretele bucătăriei, educaliune, 
care af fi cu totul absurdă?” La intemeierea 
şi consolidarea unei interpretări morale a 
“muzici nu trebule uitată nici contribuţia filo- 
sofilor stoici. Astfel muzica întră ca subiect de 
discuţie contradictoriu in arena luptelor dintre 
diferite opinii. Unii dintre sofiști n-au pregetat 
să aducă argumente impotriva muzicii, clamind 
lipsa ci de expresie, inutilitatea ci. Dacă găsim 
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in concepţia noctici si etică a muzicii o afirmare 
a valorii el, dimpotrivă, scepticii sint ссі care 
reprezintă in istoria filosofiei gr. o atitudine 
negativă faţă de ea. Reprezentantul principal 
al acestei atitudini este Sextus Empiricus. iată 
un pasaj de felul cum gindește acesta despre 
muzică : „Căci In general muzica nu este mirn 
о auzire de sunete care bucură, ci ea se cultivă 
i în imnuri si în rugăciuni si la jertfele adu 
. De aceea, muzica îndeamnă sufletul 
la rival pentru асган bune. Dar са este și 
consolarea celor intristaţi. De aceea celor 
sint în doliu И se еїтїй din flaut, саге айпа di 
rerea lor. Acestea fle zis in favoarea muzicii. 
Contra acestora se poate susține mai intii cà. 
mu este ușor de recomosent că unele уле 
sint prin natură stimulatoare ale sufletului 
pentru acţiune, iar altele reținătoare. Căci accis- 
ta se întimplă contrar opiniei noastre. „Astfel 
cum se face cà pubuitul tunetului — după 
cum spunea ev] din seoala Jul Epleur — nu 
semnifică revelarea unul zeu, ci merul acesta 
М se pare numat protanilor și superstiţiositur, 
deoarece același bubuit se produce si даса 
ciocnese alte corpuri — în același fe] — Intre 
ele, са în moara care se Invirteste sau miini 
care uplaudà. Si tot astfel, cit privește melo 
cu caracter muzical, ele nu sint prin natură v 
їп cutare fel si altele In altul, ci sint considerate 
de noi ca atare”, Scepticismul in muzică repre- 
zintă In lumea gr. spiritul iluminismulul. Con- 
cepila muzicală realistă însă cedează din rou. 
iar {п epoca perioadei alexandrine renasce 
vechile concepții religioase, mistice. Repre: 
tantul cel mai de seamă al acestei oret 
este fără Indoială Plotin. În cadrul acest 
reiau vechile speculații matematice si сомо 
logice. Este fără indoială epoca de decadcnlá 
a filosofiei clasice gr. Latinii au preluat într-o 
oarecare măsură cunoștințele cistigate de 
direa muzicală gr, dar, In principiu, 
trecut dincolo de comentarii. La Marti 
Capella, în lucrarea sa Des nuptiis Philo! 
el Mercurii, se stabilește sistemul celor sapte 
discipline: gramatica, dialectica și tete: 
constituind friium $i aritmetica, geometrin, 
muzica, astronomia, constituind gnudrteitim* 
care, impreună, formează pentru tot ev. 
sistemul celor şapte arte liberale. Cu Boethius, 
care a trăit intre 480 şi 525 i.e.n.. cameclar! ui 
Teodoric cel Mare, putem socoti încheiată 
epoca filosofiei muzicale antice. Cele cinci 
cărţi, De institutione musica, constituie o pre- 
zentare generală a sistemului muzical gr., 
datorat de Boethius în special 001 Nlkomatios 
si Ptolemeu, si pe саге ev. med. le-a preluat, 
dezvoltindu-le în fem) sim. (L. B.) 

greghesea (cuv. it), gen vocal în vogă In 
sec. 16 1а Veneţia, inrudit cu madrigalul* și 
villanella”. Era seris pe texte în limba .,gre- 
ghesca" — un amestec de gr, dalmaţiană, 
venețiană si istriană— invenție a poetului şi 
muzicianului Antonio Molino. Au seris g- 
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Willaert, Rore, А. Gabrieli, Glaches de Wert, 
Costanzo Porta. (О. B.) 

gregorlanü, muzică ~- Termenul defineşte 
intregul repertoriu al cintului oficial al bisericii 
latine, cint care a inceput să se organizeze şi 
cristalizeze incepind cu see. 6—7, dezvoltindu-se 
și imbogățindu-se pina în sec. 11; s-a păstrat, 
cu unele neinsemnate si sporadice transformări, 
pini în practica de cult actuală, G. а influențat 
% a fost la rindul ei influențată de dezvoltarea 
muzicii culte vest-europene. Denumirea рго- 
vine de Ја numele Papei Grigore 1, zis „cel 
Mare" (m. 604), care, în timpul pontificatului 
său, cunoseind neajunsurile organizării muzicii 
1n bis., a procedat, conform tradiției, la reorga- 
nizaren și unificarea, cintărilor bis. (dispersate, 
fn funcţie de uncle cönditii regionale : cânt am- 
brostan sau milanez, galicun, mozarb) obligatorii 
їп oficierea zilnică a cultului pe parcursul intre- 
Иши! an. Se spune că modelul reformei g- 1-а 
constituit muzica bizantină”. Groduohi (2) 
și antifonarul*. stabilite fn sec. 6—7, s-au Im- 
Бов И pe parcursul timpului cu nol cintece, 
care aparțineau unor noi serbări religioase 
apărute ulterior (ex, seevențele (1, 1)), Cintă- 
rile care apar și azi în slujba bis. lat. (propriam 
missae, slujba morţilor — v. recviem (1), ordina- 
rium missae — v. misî, imnurile vecerniilare 
ete.) aparțin fondului vechi al y. Allehrío* 
are o origine mai recentă (sec. 11), celelalte 
fiind adaptări moderne. Caracteristicile g- au 
fost teoretizate de Guido d'Arezzo. Cunoaștem 
astfel faptul că g. foloseşte toate modurile 
(1,3) ce se pot forma pe fiecare din treptele gamei 
(do, re, тї, fa, sol. la), fără амега". Aceste 
moduri erau clasificate }п 8 specii principale, 
4 autentice si 4 plagale, difcrenţiindu-se prin 
relația care exista intre nota care poate fi asi- 
milată cu tonica (finalis*) si accea care se 
numeşte tenor (4), repercusa* si poate fi asimilată 
си dominanta“. Autenticele au fenor-ul la evintă* 
sau sextă*, far plagalele la tertá* sau cvarta*. 
„Aceste moduri sint : protus (autentic și plagal), 
deuterus (autentic și plagal), tritus (autentic si 
plagal) și fetrardus (autentic si plagal). In rit- 
mica” y., Guido d'Arezzo distinge 3 categorii : 
1. Cintări prozaíce în ritm liber; 2. cintüri 
metrice, măsurate sau aproape măsurate: 3, 
cintări asemănătoare poemelor lirice, In care 
sint amestecate diferite ritmuri. La început, 
cintul a fost momodic* (la unison”, bazat pe 
melodiile stabilite : cantus*), аро! s-a cintat pe 
două, trei și mai multe voci (2), prima formă 
polifonicà* Іа două voci fiind organum*, Cantus- 
ulg., care nu putea fi modificat, devine c. firmus* 
şi [se alătură o voce, care o urmează în octa- 
үе", cvinte sau evarte paralele. Organizarea ре 
3 voci se numea (riplum*, lar pe 4 voci, quadru- 
plum*. Perionda de străjucire а g. se desfá- 
Soarü Intre see 7 si 11, după care dezvoltarea 
polif. favorizează introducerea tot mal abun- 
dentá a imnurilor (1), jubila[iior, scevenfelor 
(1,1), tropilor (3) ete., ducind Ja apariţia unor 

















grupet: 


4 
genuri polif. noi, mal ample (cum sint misa, 
moletul*), care au revitalizat multe din cintárile 
bis. Pentru a stăvili aceste influențe și a păstra 
unitatea g., Conciliul de la Trento (sec. 16) 
impune o nouă reformă, excluzind tropii şi cea 
mai mare parte a scevenţelor din muzica de cult. 
În afara faptului că reprezintă reperturiul 
oficial al bis. lat., g« în forma sa stabilită de 
cantus firmus, a constituit o bază şi un punct 
de plecate în studiul polit. sí armoniel (U, 1)» 
ba chiar, adeseori, compozitori renumiţi (H. Ber- 
lioz, S. Rahmaninov, P. Hindemith elc. — v. 
Dies trae) l-au folosit in lucrările lor. Tendințele 
de purificare a cintulul g., mai ales in privința 
„armonizării” sale (denaturate printr-o tra- 
tare tonală), se manifestă la sfirșitul sec. 19, 
incepind cu şcoala 101 Niedermeyer. (М. M.) 

grelots (cuv. fr.) v. elopațel. 

Griffel v. pleetra. 

grifurà v. digitafle. 

siroshois (cuv. fr. /aroboa/), denumirea veche, 
їп Franța, a instrumentelor acrofone cu ancie* 
dublă, de registru (1). grav, In contrast cu Juut- 
hots (v. орой) denumire dată celor de registru 
acut. (W. D.) 

ground (cuv. engl. 'graund! „teren, funda- 
ment"). 1. Echivalentul englez al basului osti- 
nat, de unde și numele de g. bass (v. ostinato). 
2. Gen (1, 2) variaflonal (1) cultivat In Anglia 
incepind din Renastere* şi folosind procedeul 
basului, ostinat. Este echivalentul passaca- 
Slici*. In cazul execuției în grup, vocile (2) 
superioare se improvizau adesea de către inter- 
preti. Termenul de g. pare a fi fost introdus de 
iam Byrd. Purcell si John Bull tratează 
genul cu un deosebit rafinament. V. background. 
(л. м.) 

growl (cuv. engl) v. dirty tomes. 

grup, unitate a discursului melodie consti- 
tuită prin juxtapunerea” a două molive*. 
Cu o circulație restrinsă în prezent, termenul 
уе a fost intens folosit către Inceputul sec. 20 
de către H. Riemann, V. d'Indy $1 discipolii 
acestora (5. В.) 

grupet (< it. grupelto; „mic prup" < it. 
gruppo; fr. double; germ. Doppelschiog ; engl. 
turn), formulă (1) melodică ornamentală notatá 
prin semnul ос, Plasat deasupra unei note*, 
semnul indică execuția a patru sunete și anume : 
а) cel situat 1а o secundă* superioară faţă de 
mota scrisă; b) sunetul principal (nota serish): 
€) cel situat la o secundă inferioară notel scrise 
şî d) din nou sunetul principal. Dacă semnul 
este plasat în dreapta unci note, el indică exe- 
cutarea notei scrise urmată de cele patru sunete 
enumerate mai sus. Semnul invers (co) indică 
grupetul care incepe cu sunetul aflat Ia secunda 
inferioară, trece prin nota principală, atinge 




















grupul celor cinci 


sunetul secundei superioare și revine la nota 
principală. Semnele de alterafie* — plasate 
deasupra sau dedesubtul semnului — au 


Grupul celor şase, grupare reunind şase tineri 
compozitori francezi in jurul compozitorului 
de generaţie mai virstnică, Erik Satie (1866 — 
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lect asupra sunetelor superioare sau inferioare 
sunetului principal. V. ornamente. (1. R.) 
Grupul celor cinei, denumire generică sub 
vare sint cunoscuţi compozitorii renumiţi in 
jurul anului 1800, pentru a da un impuls nou 
muzicii ruse. Nucleul y» l-au constituit Balakirev 
şi primul său discipol Cui. După scurt timp li 
sau alăturat Mussorgski, Rimski-Korsakov 
S Borodin. Înainte de a se impune prin operele 
lor, de valoare inegalà, compozitorii din y- 
s-au afirmat-prin programul lor estetic procla- 
mat de eriticul de artă V. Stasov, principalul 
purtător de cuvint al grupării, pe care el o 
mura „anănunehiu puternic” . Manifestul” 
celor cinci poate fi rezumat în citeva idei prin- 
cipale: valorificarea folc. rus și al popoarelor 
orientale ca principală sură de inspirație; 
prioritate a formelur* muzicale libere asupra 
marilor structuri clasice ; căutarea unei fuziuni 
intime dintre cuvint și sunet, considerată са 
expresie a „adevărului vieţii” (Mussorgski : 
În afară de adevăr, nimle nu este frumos: 
$ vrea ca personajele mele să vorbească ре 
scenă asa cum vorbesc oamenii vii, adevăraţi”) : 
importanță precumpânitoare acordată operei 
și cintecului: reflectarea artistică — prin opere 
si drame muzicale populare” (Mussorgski) 
— a unor mari momente ale istorici nationale. 
După aproximativ un deceniu de activitate 
comună, coeziunea q. se destramă, Гага insă ca 
membrii săi să-şi schimbe crezul. Acţiunea 
lor devine mai degrabă personală. De fapt, 
abia de atunci înainte (după 1870) incep să 
apară marile creaţii ale lui Mussorgski, Borodin 
şi Rimski-Korsakov, relevante pentru reali- 
zarea artistică a programului ideologie al g- 
Meritul istorie al „„celor einci" este de a fi pro- 
clamat necesitatea unei Intoarceri a muzicienilor 
câtre izvoarele creaţiei pop. si ale istorici na- 
ionale. Prin răsunetul el europ, acțiunea ge 
a depășit zona culturii ruse, deschizind drumul 
pentru dezvoltarea $i afirmarea altor scoli 
muzicale naţionale, 
Ган Stasov, V. V Rp rsen Ж ma 
trad. rom., Buc., 1961; Gordeeva, E. rm Pul celor cinci, 
trad. rom, Boe, 1962 ; Hoffmann, R., Un siècle d'opéra russe, 


Paris, 1946; Barraud, Н. L'Ecole тыме în Histoire de la Ma 
sigur, Encyclopedie de în Picante, Paris, 1963. (R. Gu 
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1925). A luat naştere în 1918 (după primul 
Tüzbol mondial) in urma reprezentaţiilor din 








1917, Ue la Baletele ruse*, cu baletul Purude 
(realizat de: Jean Cocteau — bretum: Pablo 
Picasso — decorurile şi costumele; Massine 






— coregrafia ; Erik Satie — muzica), саге au 
provocat scandaluri teribile, alràgind artistii 
tineri de partea пош {Иог surprinzătoare 
tare rupean în mod deliberat cu ceva се fusese 
ріпа atunci expresie sensibilă (Debussy, Havel), 
adueind un aer proaspăt, naiv, provocator, 
introdueind cu dezinvoltură „licenţa muzicală”, 
Astfel muzica se apropia de revelația artelor 
produsă de Apollinaire si P 








lcferre, Darius Milhaud și Francis Poulenc. La 
inceput au fost cunoscuţi sub denumirea de 
Nouveaux jeunes şi işi prezentau ideile nova- 
toare și muzica în cadrul „intilnirilor muzicale 
de la Vieux-Colombier", a lui Jacques Cocteau, 
organizate de cintàrcala Jane Bathori (desco- 
peritoare de noi talente). Personalităţile lor 
erau foarte diverse, ca si gusturile, estetica yi 
muzica insüsi. Telul Insă comun: de a scăpa 
din inchistarea impresionismului* şi a unor 
desfășurări post-wagneriene, militind pentru o 
muzică descátusatà de vechile idei, orientată, 
pe de o parte, spre restaurarea sentimentului 
laic (în speia) a celui fr.), iar pe de altă parte 
spre exaltarea realului. Jean Cocteau este 
acela care, la La сод e! l'arlequin, serie mani- 
festul acestei orientări revoluționare muzicale 
şi artistice. Numele de g. apare prima dată in 
articolul Les eing Russes, les Six Français el 
M. Erik Salie, semnat de un redactor nn al 
al ziarului Comoedia. Grupul însă se destramă 
curind. Lucrarea care le reunește numele intr-o 
ercaţie comună este Les mariés de la Tour 
Eiffel (Jean Cocteau — libretul; Jean Hugo 
decorurile si costumele; Georges Aurie a 
compus Uvertura; Francis Poulene — discur- 
serile generalului; Germane Taillelerre — un 























-quadrille ; Darius Milhaud — ип mars nuptial; 


Arthur Honegger — un marș funebru). Desi 
nu reprezintă cu fidelitate spiritul lucrarea 
degajă totuși un aer de familie, o tinerețe a unei 
epoci, o extraordinară dăruire către mișcare, 
pe un ton primitiv, naiv, amabil și turbulent. 
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El зе mal Intineste in lucrările lui (i. Aurie, ale 
lui Fr. Poulene (scrise intre 1918—1925), in 
opera Le boeuf sur le loil de D. Milhaud, dar 
mai ales in muzica lui E. Satie, care desem- 
mează o „epocă de intoarcere la simplitate”, 
În ei de căutare a purității esenţiale. 
(м. м. 

gudok, instrument țărănesc, cu coarde si 
cu arcus, rüspindit Im trecut la ruşi, Are trei 
coarde, dintre care una pentru melodie iar 
ки două pentru acomp. (burdon (1)). 
а.в. 

guidamant v. ehiroplast. 

guimbarde (cus. ft.) v. Алмам. 

guiro (cuv. iL), instrument popular indian 
din America Latină, introdus In orch- simf. in 
urmă eu citeva decenii. El este format. dintr-o 
дуа, care are pe o porțiune din suprafala sa 
siste nervuri (în relief). Cu o baghelà mică de 
metal (10- 12 cm) se freacă nervurile, oblinin 
du-se un zgomot asemănător cu riciial E . 
engl. gourd. (A. Р.) 

guitar (cuv. engl.) v. ehitară (11, 1)- 

saltare (cuv. fr.) v. ehltarà (Il, I). 

mutare d'amour (cuv. fr.) v. arpeggiene. 

guitarra (cuv. sp.) v. ehitară (11,1). 

pusan, cintüre| popular-profesionist. port și 
autor de texte, din Armenia. În ev, med. s- 
era strins legat, prin arta sa sineretică (cin- 
tăreț, instrumentist, dansator), de teatru. Astăzi 
g» este numele generic al oricărui interpret pop. 
profesionist. G. contemporan, care 4 preluat 
arta vechilor asugi*, și-a cristalizat mijloacele 
Че expresie transmise de tradiție, Imbogütindu-lc 
totodată îm funelie de gustul și cerințele de 
expresie actuale. V. : akin. 


Bihiogr. : Manouk Maucuklan. Jar msiwe det £owstanner. 
ohh ruins, în: КИНА, tome N, тт. WEL. (G- F) 


























Y куте 


guslar, rapsod popular (instrumentist 
interpret vocal), la majoritatea popoarelor slav 

guslà (guste), instrument, cu o singură coardă 
3i cu arcus, răspindit în Iugoslavia, ce servește 
cintăreţilor populari (guxlarí) in acompanierea 
cintecelor, ale celor ерісе in special. Coarda 
îndepărtată de gitul instr. nu permite cálearea 
ci propriu-zisă (grifura*) ci numai atingerea ci 
şi obținerea, In consecință, a flageoletelor (1). 

d instrument vechi rusesc. Poate fi văzut 

muscrise din sec. 14, ecea се inseatună 
tă a existat In tradiţia poporului rus chiar mai 
devreme. Se cintă (inindu-se pe genunchi prin 
clupirea sau lovirea coardelor, În forma moderni 
poate ауса ріпа la 30 de courde. Este instr. ¢ 
acompaniament. (L. B.) 

girslHiee, vechi instrument eu trei coarde (una 
pentru melodic si două pentru acompaniament 
burdon (1)) și cu arcus. intilnit sub acest 
nume in Ingostavin. (L. B.) 

чуше1 (cuv. engl (d3mel. gemin). 
formă politanică* primitivă, apărută in eval 
mediu tirziu. @. constă In desfășurarea melodică 
a unui cint pe două voci (2), care se mişcă paralel 
la distanţă de terță”. Guglielmus Monaci 
consideră că g. ar fi de origine engl, deoarce 
vompozitiile ро. engl. ale sce. 13 foloseau e 
тай adesea teriele si nu exintele* si cvartele 
care erau preferate în Maliu și Franţa. G. este 
astfel, un organum* in terțe paralele specile 
engl, asa cum organum in evinte și cvarte 
paralele este specific fr. Dealtfel, pentru lucrări 
asemănătoare din aceeaşi perioadă, insă din: 
alte {агі decit Anglia, se folosea denumirea lat. 
de cantus gemellus. (М. М.) 






























b numele notei зі» in nomenclatura alfa- 
betică germană provenită de la latini prin inter- 
mediul teoretielenilor din evul mediu. Semnul 
provine din Intrebuinlarea caracterului de tipar 


a) Merei И. pentru B® quadratum Hj, beear*). 


In nomenclatura alfabeticà engl. se folosește 
tot B, ca Ja latini, pentru si. V. solmizafté ; 
cifraj ; major; minot; mod. 

habanerà (< sp. habanera), dans spaniol In 


mişcare legănată moderată (masura 3) un 


ritm caracteristic: $ ә 
2 îs... 
irl celebre: h. din opera Carmen de Bizet: 
h. din Rapsodia spaniolă și Piesa în formă de 
M. de Ravel, (I. R.) 
Hackbrett (cuv. germ; lat. psaltertum ; it. 
sallerlo tedesca ; fr. tympanon ; engl. dulcimer), 
instrument cordofon medieval considerat ca 





Hackbrett. 


fiind strămoșul țambalului*, Peste o cutie de 
rezonanță” plată, de forma trapezoldală, pre- 
văzută cu orificii de vibraţie, erau intinse mal 
multe coarde (de intestin sau de metal), ac- 
fionate prin clupire sau prin lovire cu baghete 
€). (W. D.) 

haemisphaerleum v. Јаша. 

һа!ййш! v. feeloreasea (1). 

haldueeaseá, (huidueese) 1. Boladh (IV) hy 
cintec epic popular care reflectă lupta poporului 
impotriva asupritorilor externi sb interni; 
halducul „vrea să restabilească cumpăna drep- 
täpi” (AL. Russo), el ajută pe cel asupriţi, de 
aceea poporul l-a conferit cele mal inalte cali- 
Чай, adesea hiperbolizate, Producţie poetic- 
muzicală de largă respiraţie epică, de mari di- 
mensiuni, ale cărei mijloace de expresie au fost 
grefate pe vechiul fond al baladelor eroice- 
“vitejeşti, Bh. se grupează tematic In două cate- 
gorii; b.h. antiotomane și antitătăreşii (ciclul 
Novacilor, Badiu, Tánizlav, Tătarii și robii, 





Dolcin Bolnavul, Marcu Viteazu, Stanislav) 
$i bh, impotriva asupritorilor interni (Pintea 
Viteazul, Corbea, Тота Alimos, Miu, Gheorghilaș, 
Radu Anghel, Ion à Mare, Botea, Codreanu, lancu 
Jianu, Pantelimon, Bujor, Stoian ete.). Recita- 
Муш» epic este stilul propriu b-h., iar In unele 
zone? textul poetic se aşterne pe melodii de 
cintec (1, 1) liric. B. h. au avut o perioadă de 
inflorire In sec. 17—19. Unele teme ale hh- 
se IntIInese şi In fole. popoarelor sud-dunărene. 
2. Dans. h, dans pop. românesc саге а luat 
naştere In mediul haiducese. Primele notații de 
d.h. le detinem din sec. 16 (o melodie In colecţia 
lui Jan din Lublin, două melodii în colecţia 
de la Dresda), lar din scc. următor sint con- 
seninate trei variante ale melodiei din colecția 
Jam de Lublin, intitulate: Dansul at V-lea 
1n 6 : Dansul lui Lazăr Apor si Dansul Coloman 
(în Coder Cutont). Melodiile Matducky (pol.) 
sint variante ale cunoscutului dans Banul 
Misüeine*. Sulzer (3азИйей Damwurie romà- 
пеуй în: dh, dansuri motaneylt, și dansuri 
cătânești, iar Densuşianu subliniează apro- 
pierca dintre fole. haiducese şi cel păstoresc. 
D.h. se caracterizează prin complexitatea core- 
grafică (pași $i figuri de virtuozitate), utilizarea 
unel recuzite speciale, spectaculozitate (Ghir- 
соїазїп). În repertoriu! actual, se mai păstrează 
unele dansuri bărbătești numite Zaíduccasca, 
făra vreo asemânare melodică sau coreograficăi 
cu d.h. 


Bibliogr.: Sulzer Fr. J., Geschichte Ша transalpinischen 
"Байет, ÎL, Viena, 1781 ; Densusüang Ov., Viaja, pisioréasci 
in poesia рор. Buc, П, 1827; Сезан T 


























oria. эдей, я „ 19637 lorga, М» бый și 
Жетем ҮШ Pompa M» Balade pm das 1870; 
Delavrancea, B. Din estetica iare, Buc, 1913, 
Tonescu Nicov, Tru Наила dr анана rev. fol 





Pop Канан 1 Pinia Vicini rata. 
ы, чабыты jatduc romdn fa. Columna 
Вос 1873; Белот, C, Clulece birine din 
lenia, Moldova, Mila si Deci, Bue 1030; Сотер 
Emilia, Preliminarii ta cunonMeres єўї 
[ns Rev ert pia Contrib 
ogizarea și popula 
айе de re 118927 Pell, C 
Pintes Viteazul, Rev, folo, 4, 1957; Cosma, 
ERA rendus, VU Ie Buca IF 








Та crame: 








L, O, Hronicul 


— Hakenharfe (cuv. germ). v. hartă, 

halil, instrument acrofon cu ancic* dublă, 
un tip de oboi* rudimentar, utilizat de evrei 
in antie, (W. D.) 

halling, dans popular norvegian, In tempo (2) 
viu sl în măsură Dinară*. Melodia sa se execută 


plar cinta * 
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la hardingfele*. Grieg la utilizat In Suita 
lirtea, (Cl. Т. Kj) 

Hammond, orgă ~ v. eleetrofone, instru- 
mente; orgă electronică. 


(cuv. germ.) v. armoniei (1). 













germ, onică de 
Handtrommel v. tamburiná. 
hang 1. Numele ce se dă In folclorul românese 
tubului lung, ce produce sunetul invariabil са 
înălțime al cimpotulul*. Sin. : bizef. 2. P. ext., 
mod simplu de acompaniere vocală sau instr. 
de tipul isonului* (v. și burdon (1)). (Expr, : 
ma ține h”). (L. B.) 

happening (cuv. engl) v. sineretism з con 
poziţie (1)). 

hardingfele (cuv. norvegian), Instrument cor- 
dofon cu areus de forma violinel*, Insă de di- 
mensiuni mai reduse, popular in Norvegia 
Cele patru coarde intinse peste tastierăe yi 
ewle patru coarde simpatice* au un acordaj 
diferit, în funcţie de regiuni. (W. D.) 

haría (harpă) (it. arpa; fr. harpe: germ. 
Harfe; engl. harp; rus. arfa), instrament cor- 
dofon fără tastieră cu coarde ciupite de origine 
străveche, eunnseut de multe popoare, sub 











Мана esipteună 


diferite denumiri : magadis (1) Ja greci, nablium 
la romani, triganon la sirieni, kinnor la evrei, 
lebel la popoarele din Asta Centrală ete. Primele 
instr. aveau forma unui are, formă prin care 
este redată și de hieroglifele și bazoreliefurite 
cgiptene. H. „coltană”, populară in Elada, de 
forma pătrată, montată In acr liber, la atingerea 
brizel emitea sunetele armonice” ale funda- 
mentalelor respectivelor coarde. În Europa, 
Ii. apare probabil pentru prima dată 1а popoarele 
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nordice. În sec. 1 Len, istoricul roman 
culus Diodorus pomeneste de В. ,goticá", Un 
alt tip, clarsach este cunoscut de celi in sec. 9. 





Нана оне 


Denumiri ca chitarra anglica, М. „mordică”, 
h. „irlandeză” justifică de asemenea presupu- 
nerile referitoare la originea nordică a h. pe 
continentul nostru. Aceste instr. ауеди deja 





harfă eoliană 


trei părți esenţiale : cutia de гегопап}й* (age- 
zată în partes inferioară a instr), consola și 
coloana de susținere, care le unește sub forma 
unu! triunghi. Între cutia de rezonanță si con- 
solă sint montate un număr oarecare de coarde, 
acc esibile din ambele părți ale instr. În procesul 
de evoluţie a he, în sec. 13, apare, pentru o 
scurtă perioadă, un tip denumit psalterion 
(cuv. lat.; it. arpanelta, arpa doppia; germ. 
Spilzharfe, Doppelharfe, Harfenelt, Rotta, Rolle), 
a vind cutia de rezonanţă plată, așezată vertical, 
coardele fiind întinse pe ambele pûr ale 
acestela. Acordajul (1—2) h-s indiferent de 
numărul coardelor, era diatonic*, rămas ca 
atare pinî în zilele noastre. Pentru a putea 
utiliza h. în diverse tonalități (2), în sec. 17 
s-a construit un tip numit Z/akenlarfe. (germ.) 
h. cu ,eirlige", cu ajutorul cărora, coardele 
puteau fi prescurtate cu un semiton*. În scc. 18, 
Christian Hochbrucker construieşte o he la 
care același efect se poate obține prin utilizarea 
2,7 pedale (1). Georges Cousincau si Sébastien 
Erard perfec(ioneazá acest mecanism In asa 
fel incit coardele pot fi preseurtate cu două 
semitonuri. Acest instr, denumit h. cu două 
crestături, йге 47 de coarde si o intindere intre 
Do bemol — sol diest, Fixind cele 7 pedale în 
prima crestătură, acordzjul inițial de do bemol 
major se schimbă In do major. Fixarea pedalelor 
їп а doua crestătură transformă acordajul In 
do diez major, Astfel, la h. contemporană se put 
executa lucrări în toate tonalitățile. Pedalele 
sint unite cu mecanismul de prescurtare a 
coardelor prin sirme de oțel care tree prin inte- 
riorul coloanei de susținere. Fiecare pedală 
acționează simultan asupra tuturor coardelor 
acordate identic. Prin fixarea potrivită a 
pedalelor, coardele invecinate pot fi acordate 
și enarmonie (2), cu excepția sunetelor re, sol, 
Та (де ex, do diez — re bemol, mi diez — fa, sol, 
la diez — st bemol). Coardele sint acordate (2) 
cu ajutorul unei chei de acordaj. În Franţa 
7 s-au construit și harpe cromatice (cu 80 de 
coarde) şi un tip mai mie denumit Aarpe-tuth, 
care nu s-au impus. Începind cu Berlioz și 
Liszt, h. este tot maf frecvent utilizată In orch. 
simf. si de operă. Romanticil au folosit-o са 
instr. de acomp impresioniștii și indeosebi 
compozitorii contemporani utilizează toate 
posibilităţile instr. (flajeolete (D), plissando*- 
uri, ciupirea coardelor pe lingă cutia de rezo- 
nanjá, „sunete fluide" etc.). 
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hartă eollaná v. haríá ; sunet. 


Harte (cuv. germ.) v. hartă 
Harfenett (cuv. germ.) v. hartă. 





harp (cuv. engl) v. harfá. 

Harlem v. stridi к 

harmonia (< gr: ®ршоуйх) v- armonie (11, 1). 

harpe (cuv. fr.) v. harfà. 

harpe-luth (cuv. fr) v. hartă. 

harpo lyre v. lirà-ciitará. 

harpsichord (cuv. engl.) v. clavecin. 

hafegana, joc* popular românesc, de perechi, 
rüspindit in sudul Transilvaniei. Are două părți: 
1) o plimbare a perechilor în cerc, in sensu} 
invers rotirii acelor de ceasornic; partenerii, 
situați lateral unul faţă de celălalt, se {in de 
mină (bărbatul dreapta, femela stinga); 2) о 
invirtire rapidà în ambele sensuri cu ігесегі ре 
sub mină (piruete) ale femeilor pe fiecare 501516 
de frazü* muzicală, Alternarea părților se face 
pe stâgături* de comandă. Ritmul este binar” 
lar mişcarea vioaie, cu pași simpli însoţiţi de 
multe strigüturi. V. Ілі а. (C.C.) 

Hausmusik (cuv, germ. „muzică de casă”), 
muzică scrisă pentru amatori* (spre deosebire 
de muzica de cameră” care este destinată 
virtuozilor profesioniști). Lui Hindemith i se 
datorează punerea |n valoare a genului (ca şi a 
„muzicii de şcoală” — Sehuimusik, adresati 
$colarilor și studenţilor muzicieni). V. Ge- 
brauchsmusik. (1. R) 

hautbois (cuv. fr.) v. obol ; gros:bols. 

hautbois d'amour (cuv. fr.) v. obo? d'amore. 

hautbois de chisese (cuv. fr.) v. oboe da 
caccia, 

һаше-еошге (cuv. fr.) v. falsetist ; voce (2); 
tenor (1). 

ахайапй v. chitară (1, 

hàrjagul v. fuvirtita. 

аши, gen (1, 3) muzical al folclorului” 
готйпевс, eu funcţie și structură proprie, ei 
moscut indeosebi în zonele subcarpatice. Те 
minologie pop. variată ult”, „aguguit”, 
„huhurezat” ete. G. Breazul 11 defineşte ca un 
striivechi obleci românesc de primăvară, Тогшаъ 
din „citeva sunete, primele pe care le produce 
coloana de aer inchisă intr-un tub acustic”, 
practicat de copii. H. se menţine In două forme 
independent şi inclus în alte genuri precum in 
doinăs, cintec (1, 1). Practicat de copii și adulţi, 
1n prima formă are funcție de apel, de semmal® 
де la distanță sau ca exprimate a bucuriei la 
venirea primăverii; în cea de a doua formå 
apare la sfirșitul strofei sau al unor secțiuni 
strofe elastice”). Are trăsături specifice Jo- 
deln*-ului : emisiune vocală caracteristică, tre~ 
cere constantă de la registrul (1) de piept la 
îniset*, intervale* mari, prefil descendent si 
instr., utilizarea armonicelor* naturale ale unui 
sunet de bază, glissando*. H. este alcătuit 
dintr-un motiv* repetat liber, cu ușoare variatli* 
ritmico-melodice, urmat de un sunet lung și, 
uneori, un glisando. Materialul sonor extrem 
de redus este grupat în motive prepentatonice 
(v. pentatonică) sau in scări acustice (v. gamă) 
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Sint folosite citeva vocale sau silabe: а-и, 
ngd-u-á ; ави ete. 





1849, (E. C) 


Heckelphon (cuv. germ), numele instrumen- 
tutul de suflat din lemn, construit în 1901 
de Wilheim Heckel, De dimensiunea unui 
fag. dar avind o griguirā (degetaţie”) şî un mod 
de execuţie tipice oboiului* (respectiv cornului 
englez), Ц. moștenește, într-o formă moder- 
mizată, ob-hariton. Н. sună cu o octavă” mai 
jos decit ob. (D. P.) 

helicon 1. Instrumentul cu 9 corzi care servea, 
<a si monocordul*, numai demonstrațiilor acus 
tice. 2. Instr. de suflat de alamă de dimensiuni 
foarte mari, introdus In fanfară (6). Face parte 
din familia fligorului (2). Tubul său. cu capătul 
foarte larg. are formă circulară. И. se poartă in 
jurul corpului, sprijinit pe un umár. Н. este 
acordat in fa, mi bemol, do si si bemol. În orch. 
simf. fi corespunde tuba*. V.: susafon; bom» 
bardon, (D. P.) 

hemiambus (< gr, брі, hemt ,jumütale" — 
famb®), în prozodia* greco-latină, desemnează 
dimetrul lambie catalectic: U — U — U — 
(А.М) 

hamidiapente, în muzica greacă, antică şî 
їп cea medievală, denumirea cvintel* miesorate. 
Echls. lat. 1 semitritonus (v. triton) 








Allegro vivace 


heptacord 


hemiditionos (cuv. gr). im muzici antică 
greacă şi in cea medievală, denumirea terpei® 
mici, Éehiv. Int: semidilonus (v. Моп). 
hemiolà 1. În (сога greacà*, intervale ce 
conține o unitate de aprox. un sfert de tor 
i 1 эф 
ET tee =, 
u екин plus jumătatea sa ت‎ Vx 
Acest termen a dat numele unuia dintre cele 
trel nuanţe (chroat) ale genului (1) cromatic*. 
2. Transformarea unei pulsaţii ternare in- 
tr-una bimará* (ex. 1) și inversi inserarea In 
măsuri* de sens contrar a unei pulsatii ritmice 
binare sau termare*. М. frincazü scurgerea 
regulată a accentelor (Ш, 1) metrice, pregătind, 
de obicei, sfirgitul părții sau al secțiunii (са 
in courantà*). Motivele* ritmico-melodice „го 
tative”, frecvente In muzica mal novi, se ba- 
zează pe acelaşi principiu (ex. 2). V. battuta; 
furtanl. (б. F) 
heptacord (ir. 920280; leplahordos, de 
la ёттї hepla, „sapte” și 9291, hordé ,,coardà'*) 
1. Scará* muzicală de 7 trepte* 2. Adj», termen 
ce se aplică instr. muzicale cu 7 coarde, ex. 
dirû heptacordă. 3. La vechii greci, sistem de 
acordaj*. Există mal multe versiuni asupra ori- 
ginilor tradiționale ale acestuia, care au însă 
un punct comun: tente menționează numele 
lui Terpandru. După singura versiune conside 
rată istorică, Terpandru ar fi moștenit lira* 
cu patru coarde, c] adăugindu-i pe celelalte 
trei, B Н. rămine mult timp in uz, chiar si după 
introducerea octacordului* de către Pitagora, 
dar nu atit din respect fati de tradiţie, cit mai 
ales din cauza Incăreăturii simbolice a numi 
rului 7. M A1 doilca tetracord* al h. ауса două 
aspecte. după concepţia lui Terpandru (1) si 
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heptapodie 


după cea a lui Pitagora (2) : 4. Instr. din familia 
violelore, inventat de Vulllaume (sec. 18) cu 
ambitus-ul* intre basse de viole (v. viola da 


de solmizane*, utilizat ca mijloc didactic de 
predare a cintului. Deoarece pe atunci crau 
admise st practicate numat semitonurile numite 



































Heptacord (1) 


gamba) și violoncel*; n-a fost întrebuințat în 
concert (1). 

hepiapodie (< gr. izq Леріа șapte” + 
+ moBóz podos „picior”), in prozodia* antică, 
vers format din 5 dactili* si 2 trahei: — U | 
—UU/—U U/—u با = ی‎ 0/1 U ا‎ (АМ) 

heptatonie (heptacordie), totalitatea” siste- 
melor (11, 3) sonore alcătuite din 7 sunete dife- 
rite dispuse alăturat prin tonuri* şi smitonuri*, 
spre deosebire de alte sisteme sonore cum ar 

cele: pentatonie* (5 sunete dispuse alăturat 
și prin salturi), pentacordie* (5 suncte mätu- 
rate), hexatonic (6 sunete ce se succed prin 
tonuri intregi — v. hexatonică, дата) sau 
hexacordic* (6 sunete dispuse treptat prin 
tonuri si semitonuri), h. stă la baza sistemului 
Копа} diatonie*. În cadrul sistemului modal 
(I), alături de scări cu mai putin de 7 sunete, 
-se întiluese și moduri heptatonice diatanice sau 
cromatiec*, (C. 5.) 

hermeneutică (muzicală) v. amalizà; feno- 
menologia muzicii. 

-herophon v. mecanice; Instrumente. 

hertz (simbol Hz) v. секер. 

heruvie, imnul ~ (< gr. rûv epey 
рох „imnul heruvimior"), (in Wturghia* 
bizantină) cint melismatie* în stil* papadic. 
Datează din sec. 6. Există h. duminicale (un 
singur text pentru toate duminicile)și h. spe- 
lale (la liturghia darurilor mat-nainte sfințite, 
Зо jola și simbăta mare). (N. М.) W Odată cu 
introducerea In bis. ort. a pollf. corale a cappella* 
Ъ, а devenit un imn (1) important, cu legături 
abla perceptibile cu stilul melismatie originar, 
construit, In funcție de înţelesul textului, după 
principiul motetului*, Forma” sa este de obicei : 
AA'B, unde A şi A’ stnt în tonalitate (2) majori 
iar В la omonima” minoră” a acesteia (ex. h 
de Bortneanski și de Musicescu). (G. F.) 

Teruvieo-ehinonicar, volum de muzică psal- 
зей ce cuprinde heruvice® şi chinonice*. (N. M.) 

hexacord (< lat. lezachordum), scară de șase 
sunete diatoniee* care alcătuiesc о formaţie 
intervalicà fixă (succesiunea ton*-ton-semiton* 
-ton-ton), avind totdeauna semitonul In centru, 
scară pe care Guido d'Arezzo (Guido Aretinus) 
şi-a bazat (inceputul вес. 11) sistemul propriu 














astăzi Mi-fa, si-do si last bemol, h. puteau Г 
лаппай trei (fig. 1). Sunetele lor purtau aceleași 
nume (uf... la), desi poziţia pe scara inálti- 
milor (2) nu era aceeaşi. Denumirile h. erau їп 
dependență de mota noastră si*. Astfel b. 
natural (do... ба] mut cuprindea pe st; f 
dur (lat. durum) (sol...mi) 1 cuprindea pe 
si hecar, iar h. moale (lat. molle) (fa... гс) 
pe st bemol. Numele dat ultimelor două h. pro- 
veneau de la grafia literei b* ; colțuroasă, dură, 
in primul caz (b quadratum sau bquadrum), 
și rotundă, „moale” (b rotundum sau b meile) 
în al doilea. Se mai adăuga faptul că intonarea 
cu st becar a intervalului fa-st crea o impresie 
de asprime, de ale („Si contra fa «ste 
diabolus in musica"— v. triton), pe cind Into- 
narea cu si bemol elimina această duritate. În 
perspectiva istorică a teoriel* muzicale, h. au 
fost in ev. med, ceea ce erau tetracordurile* in 
antic. gr. şi ceca ce este astăzi octava*. Înainte 
de Guido se vorbea numai de tetracorduri, lar 
după el numai de h. Abia după 1700 octava а 
inceput a avea importanța actuală. B Cáutind 
un mijloc pentru fixarea (n memorie а fntonatiei 
celor 3 h. cu structura lor fixă, Guido a găsit 
un imn gregorian dedicat. sf. loan și atribuit lui 
Paolo Diacono, anu) ale cârui emistihuri. 
incepeau fiecare, în ordine, cu succesiunea 
tipică a intervalelor h. : ton-ton-semiton-tou-ton 
(fig. 2). Prima silabă a fiecărui emistih (forminu. 
succesiunea ut . . . la) a fost aplicată sunetelor 
celor trei be, indiferent de Inállimea reală a 
sunetelor. Ca urinare, o silabă oarecare, de ex. 
sol, nu era suficientă pentru determinarea (ară 
echivoc a poziției notei pe scara celor 20 de 
sunete folosite de Guido (Iul sol 11 corespundeau 
trei sunete diferite). De accea fn teoria sa a sol- 
fegierii (v. solmizare), Guido а adoptat un 
sistem de notare și citire a notelor compus 
dintr-o literă urmată de 1—3 silabe, (Ex. cel 
mai grav sol se numea Г (gamma)-ul, cel din 
octava superioară G-sol-re-ut, Jar ати g-sol- 
re-ut. (Adoptind h. natural, Guido nu mai avea 
nevole de cea de a șaptea notă (si de mal tirziu) 
$i, impreună cu celelalte două h., evita tritonul 
fasi, „teroarea” teoreticienilor din cv. med. 
Este greşită ideea că Guido a Introdus demimi- 
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Tile sitabice pentru а înlucui cu ele literele mog- 
tenite din antic. greco-romană (v. notație). 
Adevăratul scop a fost acela de a ușura fixarea 
in memorie a sunetelor b. natura), intobind 
cu precizie imnul citat. 


коли Моше ci Lai 1898 арлан, 
Tae А tara dll merca, иН Lavigne А 
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hexametru (< gr. && ex şase” + пётроу 
metron „măsură”), vers specific genului epic, 
AUI IU Ie ea. BO 
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— U U/— U Uj -u 


şi b.spondaie — 9 0j— V 0—0 uf 
(A. M.) 





hexatonică, gamă 


hexatonică, gamă ~, gamü* muzieală for- 
mată din 6 sunete, despărțite intre ele prin 
Intervalul* de secundă” mare. Se mai numeşte 
și scară hexatonală, gamă prin tonuri (intregi), 
modul“ mărit (pe toate treptele putindu-se con- 


. eholiamb. 
їп terminologia muzicală ger- 








mană. 
hisis, si* dublu diez*, în terminologia muzicală 
germană. 
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Gară hexatonici 


strui ucorduri* mărite din materialul sonor al 
gamei), gama lui Debussy (compozitorul care 
a utilizat-o cel mal frecvent. cu inalte rezultate 
artistice) si modul I cu transpozitie limitată 
(in sistemul de moduri stabilit de Messiaen). 
Istoric, e semnalată în muzica rusă a сс. trecut. 
Simetria* perfectă a acestei scări, așezarea 
echidistantă a tuturor treptelor si absența 
intervalelor de semiton? fac imposibile ierarhi- 
zările tonale. Oricare din cele 6 sunete poate fi 
Tuat ca punct de plecare, fără a constitui propriu- 
zisun centru tonal sau o finală». În sistemul tem- 
perat*, există două scări hexatonice diferite, 
complementare între ele. (А. В.) 
у. мөний. 

high-hat (cuv. engl.) v. talgere. 

hiper- (hyper-) (< gr. rep „deasupra, peste"). 
prefix folosit în terminologia muzicală pentru 
a indica: 1. un interval“ superior față de un 
anumit sunet de referință, ex.: hiperdiapente, 
cvinta* superioară. 2. În sistemul vechilor 
moduri (1, 1) gr. (v. sl greacă, muzică), un mod 
format la cvinta superioară faţă de cel originar, 
prin transpunerea” tetracordului* grav al 
modului originar 1а octava” superioară (hiper- 
dorian, hiperlidian, hiperfrigian, hipermixoli- 
dian): V. sistema teleton. Echiv. lat. super-. 
Ant. lhipo-*. 

hipo- (hypo) (gr. ré, „sub, dedesubt” 
prefix folosit pentru a indica : 1. Un intei 
descendent faţă de un anumit sunet. 2. Un 
mod* plagal, format faţă de cel autentic fie la 
о cvintà* descendentă, în sistemul modurilor 
(l, 1) gr., Пе la о cvartà* descendentă, în sis- 
temul modurilor (1, 3) medievale. 

hipodinpente v. diapente. 

dipodiatessaron v. diatessaron. 




















hodoroaga, joc* popular românese, de bărbaţi, 
intilnit în sudo] Transilvaniei și în Dobrogea. 
Se joncá in cere су braţele prinse In lanţ. Ате 


titm* asimetrie (B Ph h J me 


die proprie şi mişcare moderată; paşi simpli cu 
deplasări bilaterale alternind cu paşi sáriji Incrn- 
cîşatî (їп față şi în spate) executați pe direcția 
inversă rotirii acelor de ceasornic. Altemanţa 
se face la comandă. Sin : şchloapa. (C. C.) 
Holzblock (cuv. germ.) v. lema (1). 
homotoníe v. frmos ; prosomfe. 
([h]ochetus ; [h]oketus) (cuv. lati- 
ros Mm : hoquet Es ped aughit", 
< probabil din arabul al-gaí; germ. Hoket; 
engl. hocket; it ochelto) 1. Tehnică de compo- 
zitie cultivată cu precădere in Franța, Italia si 
Anglia in perioada polifoniei* vocale a evului 
mediu timpuriu, constind în decuparea unei 
linii melodice in segmente scurte (decupare 
denumită in epocă (runealto vocis) si repartizarea 
acestora la două voci (2). Vocile angrenate In 
h. pot coexista cu una—două voci indepen- 
dente, plasate deasupra sau dedesubtul lor 
(vezi exemplele, preluate din enciclopedia 
Fasquenie). Primele Yucrári elaborate 1а h. sint 
clausulae (2)-le la două voci și organum*-urile 
Ja trei voci ale compozitorilor școlii de la Nôtre- 
Dame (sec. 12—13 — v. Ars Antiqua) Teh- 
піса h. se consolidează şi à in 
sec. 13—14, cind este preluată în motete* — în 
special in secţiunile mal tensionate ale acestora 
(Ph. de Vitry, б. de Machaut) — si apoi în 
muzica instr. Începind din veacul al 15-104, 
h. cedează în favoarea unor modalităţi com- 






























































ex.2 





















































(după Encyclopédie ,Fasquette*) 


Hoquetus 


ponistice mai complexg. 3. Specie muzicală 
care utilizează intensiv sau exclusiv tehnica 
h.(1), specie tipică pentru see. 13. (S. В.) 

hora bradului, joc* popular românesc, ritual, 
cure face parle din ceremonialul nupţial, in 
Muntenia. Se joacă simbätă seara зап duminică 
dimineața cind se Impodobeste bradul de 
nuntă. lau parte in general tineretul și familiile 
mirilor. Goregrafie, este o horă (1) obișnuită 
din repertoriul local care capătă funcţia cere- 
monială tn. momentul respectiv. (C. C.) 

hora din ейи, joc popular românese care face 
parte din complexul călușului*. Se execută 
Та sfirşit si iau parte şi spectatorii. De cele mai 
multe ori călușarilor Ji se dau copii jn brațe, 
în timpul jocului, în credința câ ci vor fi feritl 
de boli. Din punct de vedere coregrafie este o 
variantă obisnultà de horă (1) care capătă 
funcția rituală în momentul respectiv. (C. С.) 

hora la patru v. rustemul- 

hora (horea) miresti 1. Cintec (1, 4) ceremonial 
de nuntă, cu mai multe variante, rüspindit 
1n Transilvania, Tara Crișurilor și Marumures. 
Se сума de către nuntaşi, în grup, inaintea 
plecării alaiulul Ja cununie. 2, Joc* popular 
românesc (variantă de horă (1)), practicat 
în cadrul ceremonialului nuptial, in Muntenia, 
Oltenia şi Moldova. Se joacă imediat după sosirea 
alaiului de Ja cununie si constituie unul din 
momentele care inarchează integrarea miresei 
in familia mirelui : tn timpul jocului mireasa şi 
soncra mică impart daruri nuntasilor apropiaţi 
(stergare, cămăși ete.). Are ritm binar*, mișcare 
vioaie şi melodie proprie care se cintă si vocal 
de către Jăutari*. Sin: nuneasca. 3. Joc vocal 
din ceremonialul nupţial în Maramureş. Se 
joacă de către femei spre dimineaţă după 1nve- 
litul miresiij (Inlocuirea cununei de mireasă cu 
mătrama de nevastă). (С. С.) 

hora miresil la apă, moment ritual din cere- 
monialul nupţial, In Muntenia. Duminică dimi- 
пеа{а (imediat după ce a fost imbrăcată), mi- 
Teasa merge la o fintină mai îndepărtată (sau 


За rin) ducină o găleată impreună cu un tinâr 
rudă apropiată a mirclui (care se numește cum- 
nat de mină), urmaţi de alaiul nuntașilor si de 
láutari*. Acolo scoate apă de trei ori și cu un 
münunchi de busuioc siropeste in cele patru 
puncte cardinale. În acest timp alatu) mntaşilor 
joacă hora. Coregrafic este o horă (1) obișnuită 
din repertoriul local care capătă funcţia rituală 
In momentul respectiv, (С. С.) 

horă 1. Vechi dans popular romünesc („he 
strămoșească” — Filimon), răspindit in toat 
jara. Frecvența și caracterul acestui dans an 
închipuit pentru majoritatea compozitorilor 
români din sec. 19 și din prima parte а sec. 20 
chintesenta jocului” pop., b. Sind transpusă, 
їп diferite forme si modalități, in muzica cultă. 
Desi prin intreaga el răspindire in lumea romà- 
nească și 1а cea sud- și est- europ. he cunoaște 
astăzi variate forme coregrafice și muzicale, 
se impun anumite trăsături dominante, ce-i 
atestă şi unitatea şi vechimea (preistorică — 
cum poate fl bănuită din reprezentarea figu 
tivă a așa-numitei” b. de Ja Frumușie 
caracterul magie (de pină la fixarea ei istorică 
şi în limitele etic-estetice ale practicii muzica: 
teatrale eline): a) evoluție coregrafică de cere 
sau şir, cu finere de mină sau după umeri: 
b) desfăşurare în tempo (2), in general lent, ce 
exclude virtuozitatea și permite participarea la 
h. a întregii colectivităţi ; c) vocalitatea muzicii 
(melodiile sint însoțite frecvent de text). În 
această interferență de caractere, terminologia 
— inci insuficient studiată, nu numai în siera 
folc, românesc ci si In cea a muzicii universale 
— este grăitoare atit pentru unitatea genului 
cit și pentru varietatea sa, cea din urmă expli- 
cind evoluţia termenului spre alte genuri, 
inclusiv nedansante. Xopég (gr.), din care deris 
opela (v. chorcia (1)), a fost in trazedia* gr. 
un dans in cere, cintat. Forma inrudită Lolo*, 
păstrată la popoarele slave (iugoslavi, polonezi, 
ucraineni), poate fi pusă în legătură cu termenul 
trac Kolaprísmos, ceea ce ar arăta o origine tracă 






























































a termenului, sau în orice caz o Inrudire iutre 
Tespectivif termeni (chiar dacă, In fond, intre 
choros şi kolavrismos comună rămine numai sfera. 
mare a dansului, nu si partieularităţile de 
ethos*, dansul trac fiind considerat un dans 
războinic). Pe de altă parte, caracterul vocal 
al melodicii choros-ului explică evoluția ter- 
menului în muzica occid. spre acela de chorus 
(1, 2), de unde derivă finalmente acela de cor 
(1). ȘI in fole. românesc, denumirea h. nu se 
restringe numai Ja joc, сі, desprinzindu-se chiar 
de coregrafic, desemnează cintecul” (= hore, 
in Transilvania) sau cintecul improvizat, éin- 
tarea prin excelenţă (= horă/e lungă — v. 
дота). În lumea medievală, mai ales biz., 
choros a fost preluat și convertit, în funcţie de 
mofle necesităţi şi de noua concepţie: alvers 
олду "rv murivo xal уорф (Septuaginta, 
Psalm 150); Laudate ейт in tympano, et 
choro: laudate eum în chordis, el organo (Vul- 
gala, Psalm 150). Deşi G. Breazul crede a des- 
cifra Ја nol о convertre de tip folc. a terme- 
nului: „Cuvintul xépog, chorus a fost Injcles 
şi tilmăcit, de către traducători și zugravi, 
са o veritabilă h. strămoşească” ( Patríum car- 
men, p. 44), credem totuşi că imaginea, care 
este proprie nu numai frescelor româneşti ci şi 
acelora din Balcani, atestă — ca şi versetul 
din Seriptură — o conştientă reutilizare a feno- 
menului, tn virtutea dublel sale funcţii de dans 
$i de cintec, în favoarea gestului de adoraţie. 
Pentru circulația termenului, sint de luat în” 
considerare: chords (n. gr), horo (bulg.), cor 
(aromână), horovod (rusă), horumi (gruzină). 
G. F.) M Ca gen coregrafie-muzical, h. are o 








mare vitalitate In zonele extracarpatice, mai 
puţin în 5 Transilvaniei. Н. este reprezentată 
printr-un mare număr de dansuri, unele desem- 
mind mişcarea (h. lenfă, h. (ше ete.), altele 
direcția evoluţiei coregrafice (h. la stinga, h. 
la dreapta, h. bătută ete.), iar altele stilul muzical 
şi originea (h. boierească — de proveniență 
mai nouă, In măsură“ de 6.8 —, h. de mină — 
їп Oltenia, de vocea unuia dintre 
И. au Ја bază hexacordiie sau hepta- 
cordii* diatonice*, colorate uneori prin croma- 
tizare (v. cromatism), rareori pentatonice* 

sint construite din 1— 2—3 fraze* pătrate, repe- 
tate cu variajli* melodice $i ritmice. In h. de 
stil mai nou, descori In măsură de 6/8, melodiile 
sint mai bogate din punct de vedere modal. 
Despre h. găsim citeva date 1а Contemir, care 
face distincție între acest dans („cind toţi, 
prinşi intre el, joacă în cere și se mişcă cu un 
pas egal şi regulat de la dreapta spre stinga”) 
şi danj („asezaţi Intr-un sir lung si prinsi de 
miini aga incit capetele să гапе libere, si se 
învirtese cu diferite mișcări”), 2. Locul unde se 
desfăşoară jocul duminical sau cu prilejul unor 
sărbători. 3. Ansamblul de jocuri („a început 
һ.”). 4. În general, melodie de dans (..trage, 
neico, hora-ntinsă”). (E. C.) 











Bibliogr... Cantemir, Du, Iwscriptio Maldaviae, trad rom. 
Че G. Pascu, Buc., 1923, Burada, T. 1, Таяз мий Spul bes 
den Rumănen, în | Das literarische Rumänien, Buc, nr 3, martie 
1889, republ. In: Теодот T., Burada, Opere, ingrijitor de ed, 
'. Cosma, vol. I, Boc, 1974; Breazul, G., Pitrium carmen, 
Craiova, 1941 ; Pirvescu, Р., H. din Carial, cu arii notate de 
C. M. Cordcaeanu, Acad. Romină, Din viața poporului român, 
Buc., 1908; Bucsan, A., Specificul dansurilor pop. românești» 
Boc, 1971; Tomescu, V. Musica 4агэсташа, Buc, 1978 
Quatrième partie 








233 


hornpipe (cuv. engl. [hornpaip/) 1. 1. Instru- 
ment aerofon cu ancie* dublă, confecţionat din 
corn de animale. 2. Denumirea în Anglia a 
carabel (fluieru] discant*) de 1a cimpoi* (W. D.) 
11. Dans popular de origine scoțiană (cunascut 
şi în Wales), în măsură ternară*, dar si binară”, 





y  hyporchema 


mistic. Termenul а fost introdus de Schumann, 
care și-a intitulat astfel piesa pentru pian 
ор. 20 (1839) şi a doua din Piesele-fantezit op. 88, 
pentru vl., v-cel si plan (1842). Exemplul sân 
a fost urmat de Heller, Grieg, Reger ete. Cea 
mai celebră h. este a șaptea din seria de opt 








(Hency Purcell, Herrpipe) 
































Hornpipe (II) 


cu ritmuri complicate și figuri variabile (cra 
dansat solistic sau de perechi). Instr. predilect 
de execuţie a melodic dansului este cimpoiul. 
Purcell şi Händel au introdus h. în muzica d 
scenă si in suitá*. (G. F.) е 

horo(s) v. horă; kolo. 
> horologlon (< gr. фрх hora, moră, ceas, 
timp” + Aóyos logos „cuvint”), carte liturgică 
ce cuprinde slujba ceasurilor sau orelor 1, 3, 
6, 9 (laude bisericești), precum si celelalte laude 
(vecernia*, pavecernita, miezonoptica, utrenía*). 
Există manuscrise muzicale vechi biz. care 
cuprind însă numai cintări ce se execută la 
ceasuri. (N. M.) 

hronos v. timp (1,3). 

huhurezat v. háullt. 

humoresed, piesă în formă* liberá, Inrudità 
eu caprieiul*, putind avea şi un caracter umo- 


h. ор. 101 pentru pian de Dvořák. (А. M.) 
hunters horn (cuv. engl.) v. corno da eaecia. 
cu 


moderatá. Melodin 





executată uneori vocal. 
hvalite (< sl. unum вай blz. лаоалуой 
ol alvo „toată suflarea laudelor" sau „lau~ 
eintári alcătuite din psalmii 148, 149 
şi 150, numiţi „ai landelor", се se cintă (sau 
se citesc) la utrenie*, Intre exapostilarie* si 
totinale*, (S. B. B.) 





һуро v. hipo. 
hyporchema (< gr. ómópyex), efntee dan- 
sat M mlmat, originar din Creta, Aven un сас 
Tacter vesel si se executa în cinstea lul Apollo. 


А.М. 





lamb (< gr. їхиЗо$; (ambos), (in prozodia* 
antică) unul din picioarele (1) metrice cele mal 
utilizate, Se compune dintr-o silabă scurtă si 
una lungă: U —, fiind astfel inversul troheu- 
mate, (А. М.) 

lehimatorion (< gr. yz (chima „eintare 
răsunătoare”), carte de muzică bisericească 
ce cuprinde їсөазе*, cintări in general asemănă- 
toare сп cele calofonice (у. ctiofonicon). ) 

kos (< gr. охо; casi" — influenjă а 
1b. ebr., unde casă insemna 








canonului (2), ce deserie caracterul sărbătorii 
mal ре lgrg decit condacul — fiind una dintre 
cele două strofe rămase in pocmul condac — şi 
se găsește în cărțile de cult interealat printre 
catisme, Ja sfirsitul odel (3) a șasea intre condac 
și sinaxar* și, uneori, după oda a treia. Cel 
mal mare număr de 1. sc află in imnul acatist* 
(S. В. B) 

Jetus (cuv. Jat. „lovitură”) 1. (n prozodie*) 
Accent* care cade pe una din componentele 
piciorului (1) metric. 2. (in cintarea gregoriană*) 
Conform teoriei călugărului benedictin André 
Mocquereau (1849—1930) de la mănăstirea 
Solesmes* (Franța), 1. este un accent teoretic 
cu ajutorul căruia melodia este segmentată în 
celule metrice de cite 2 şi 3 sunete. 1. serveşte 
doar la orientarea interpretului şi nu corespunde 
nici unei accentuüri reale. 3. Accent (Ш, 5) 
«e marchează culminalla intr-o frazà*. (. 

Mdiofone, instrumente (< gr. {бю 
propriu”) v. instrumente (1). 

idiomelar v. stihirar. 

diomelà (BIZ.) (< gr. lyóuezov. (diomelon), 
їшїп (1) în Тога се tropat*, cu text in proză, 
care are melodie proprie (neümpremutatà) ; 
mu serveşte ca model altor cintări. Este alcă- 
tuită uneori din mal multe strofe, chiar si nease- 
mănătoare și așezate pe melodii diferite. 
(5. В.В.) 








M) 
idios, 








it I, 1 


ledera, joc* popular românesc, intilnit in 
Banat, cu ritm* binare si mişcare vioaie. Me- 
lodia executată vocal. 

leniceri, muzică de ~, muzica militară a 
trupelor turcești de leniceri. Executată de meter- 
Пата", 1. avea un caracter zgomotos și foarte 
ritmat. Odată cu extinderea puterii otomane, 
acest gen de muzică a fost cunoscut și In Europa 
occid. Intonaliile sale (uneori si instr. te.) pă- 
trund în muzica cultă a sec. 18, 1а Gluck in 
operele La rencontre imprévue si Ifigenia în 
Taurida și la Mozart In. Răpirea din serai si 
în Sonata pentru pian în ta major (KV 331) 
in scopul redării atmosferei orient, lar la 
Haydn in Sümf. militară și Beethoven In. Vic- 
toria iui Wellinglon sau Bătălia de ta Vittoria 
și în finalul Simf. a 1X-a, In scopul exprimării 
caracterului războinic, marcial. Interesul pentru 
„culoarea turcă” persistă si în see. 19; piano- 
fortele era prevăzut cu un registru (Îl, 1, 2) 
,leniceresc" (de clopoței”, mici talgere* și 
baghete (2) ce loveau cutia de К 
iar flasnetele* erau inzestrate cu piese de 
muzică „a la turca”. În țara noastră, muzica 
meterhanelelor a fost, cu deosebire In sec. 17— 
18, muzica oliciaM a ceremoniilor Ja. curțile 











lomnesti. 

Mustraţie muzicalá, Insolirea unei manifestări 
artistice (teatrale, plastice, cinematografice) cu 
elemente sonore adecvate, 1. este larg utilizată 
їп teatrul radiofonic, recitalul de poezie, filmul 
artistic sl documentar, expoziţii ete. Se deose- 
beste de muzica de всепй* si de muzica de filme 
prin faptul cà, in general, nu reprezintă o com- 
poziție ci o asamblare de fragmente ale unor 
Iuerări preexistente. (1. R.) 

imitație, repetarea exactă sau mai puțin 
exactă de către o altă voce (2) (sau alte voci) 
a unei (sau unor) diviziuni sintactice a(le) Sec: 
telor sonore (celule*, motive», fraze*, 
segmente, fragmente, secțiuni etc.) A reia 


ach, Clavezinul dire temperat 1) 
Fretudia W 
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se de obicei si coordonatele verticale și orizon- 
tale (respectiv ale frecvenţelor” si ale timpului). 
Ca arhetip, 1. poate fi imaginată In abstract. 
De aceea, în practica muzicală, a fost folosită 
jn sistemet, stiluri*, еросі și estetic diferite 
(primind. bineinleles aspecte individuale). O 
găsim astfe) ca trăsătură fundamentală а poli- 
foniel* vocale a școlii necrlandeze*, a Renaș- 
teriie şi a celei vocal-instr; a barocului* (cul- 
minind în muzica lui J. 5. Bach), apoi In clasi- 
cism* şi in romantism*, prinzind forme mai 
libere, pentru ca în muzicile see. nostru să o 
intilnim din nou sub o latură restrictivă si chiar 
constructivistà (serialismul* si neoclaicismul*), 
jucind deseori, fn creaţia unor compozitori con- 
temporani, rolul unui element de detaliu în 
realizarea tesäturilor gense, respectiv a diferi- 
telor texturi* (In acest taz nepulind fi depistată 
ca atare, implicind perecperea fenomenului 
global). 1. tine de sintaxa* muzicală, nu numai 
prin faptul că se referă Ja diviziunile sintactice, 
ci și datorită virtuţilor «i de a constitui un pro- 
cedeu în alcătuirea unor subeategorii sintactice 
(cum este in cultura curop. contrapunctul* 
imitativ — ipostază a polifoniel*). Există mai 
multe criterii de clasilicare a t: a) in funcție 
de аха verticală, respectiv axa frecvențelore 
(deschiderea Intervalica), cind 1. еме melodică 
(la primă“, secundà*, terță” ete.) sau armonică 
(se referă 1a simultaneitatea intervalelor ce for- 
mează acorduri*, blocuri sonore sau  conglo- 
merate sonare) ; b) tt funcţie de axa orizontală, 
a timpului (valorile de durată“), cind 1. este de 
valori egale, augmentatü* sau diminuatăe, 
Rezultă deci pe această axă 1. ritmică (a se 
compara 1. In concepția clasică — respectiv f, 
ritmică, bazată pe celule, figuri și grupări rit- 
mice cu 1. în concepţia serială .— 1. unel scrii* 
de durate (11), unde se pot depista formaţiuni 
ritmice doar teoretic, deoarece practic ele işi 
pierd efectul psihologic); с) după sensul (di- 
Tecla) de desfăşurare a vocilor, cind i. este: 
directă, inversatăe, recurentă* (retrogradă) 
sau recurent-inversată (retrogradă inversă): d) 
in funcţie de cumularea celor două axe, ceea ce 
implică combinarea parametrilor” muzicali, 
rezultind 1. de tipul melodico-titmică, ritmico- 
armonică ete. ; c) în funcţie de momentul por- 
mirii vocii care imită, unde se distinge : 1. nor- 
mală (cind inceputul vocii care imită coincide 
cu finalul diviziunii sintactice care va fi imi- 
tată), 1. intirziată (cind de Ја sfirşitul diviziunii 
sintactice există o „distanță” oarecare pini 
la momentul pornirii vocib care imită — сап 
mal puţin intilnit In practică, doar teoretic 
posibil) si 1. în strelo* (vocea care imită nu 
așteaptă sfirșitul diviziunii sintactice care 
trebuie. imitată, suprapunindu-se, pe o porţiune 
bine calculată în muzica notată tradițional, sau 























impresionism 


printr-o intimplare In muzica „notată” aleatoriu ` 
— v. aleatorică, muzică — cu aceasta); f. In 
funcție de procesul imitativ, unde respectarea 
intocmai sau parțial a termenilor I. a dus 1а cla- 
Sificarea oricărui tip de 1. în L. severă (strictă) şi 
1. liberă (se folosesc şi termenii : identică și vari- 
Cazul limită a1 1.4) reprezintă canonul (4), 
о1. continuă care vizează forma* muzicală și 
1. Ja aceeași voce (repetiţia imitativă), sub forma 
ecoului (II) sau a răspunsului” interior, un 
aspect Intermediar între 1. şi repetiţie (depinde 
1n mod esențial de caracterul execuției implicină 
puterea de sugestie a expresiei). Elementele 
metrice (1), dinamice* şi timbrale* contribule 
în general la sublinierea procesului Imitativ. 

dmn (< gr. Ópvoz hymnos) 1. Cintare de 
laudà în cinstea unei divinităţi, idei sau erou. 
Practicat mult în antic., n bis. ortodoxă ia 
forme fixe, strofice (Tropar*, Condac*, Canon 
(2) hernvic*). În bis. cat., modelul este dat de 
1. ambrozian (v. gregoriană, muzică). Preluerat 
polif. pe principiul alternării dintre solo si 
cor, f. se apropie de stilul cantatei* și cunoaște 
o mare râspindire {п sec. 18 sub forma unor 
cicluri mari pentru tot anul, 2. 1. de stat, piesă 
cu funcţie de emblemă a statului, folosită In 
imprejurări sárbütoregti, ofielale. Aparține eul- 
turii naţionale și oglindește Istoria și spiritua- 
litatea poporului respectiv, caracterul solemn 
al kds. fiind subliniat și de conținntul versu- 
rilor. Apare In ес. 18— 19, dar materia muzicală 
este uneari mal veche : cintece pop. revolu(i- 
mare, patriotice, imnuri mel, fragmente din 
opere*, marsuri* militare ete. Linia sa melodică 
este pregnantă și cantabilà, ușor de memorat. 
Ld. este legat îndeobște de stilul coral al 
sec. 19. Sin : imn noffonal. (E. Z.) 

imnar (< Jat. imnuríum), carte bisericească 
ce conţine тїшїї (1), eintecele de slavă ale bis. 
cat. Їп scc. 8—9, imnele erau notate fárà melodie 
(cea din urmă fiind fixată Incepind cu sec. 11). 
Alături de imnuri, 1. conținea adesea si psalini*- 
@. 5.) 

imn de stat (1. national) v. imu (2). 

fmwograf, în primul mi. al muzicii creștine 
(v. bizantină /gregoriană/, muzică), autor al 
textelor imnelor (1). V. : metod ; melurg. 

imnul acatist v. acatist. 

ilonism, curent apărut In arta plastică 

franceză Ja sfirsitul sec. 19 si ilustrat de pictori 
ca Monet, Degas, Renoir, Pissaro, Sisle: 
zanne ete. Criticul de artă Louis Leroy 
cel dintii despre ,scoala impresionistă" 
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refe- 
rindu-se la uu tablou al lui Claude Manet inti- 


tulat „Impresie, răsărit de soare”. ,Impresio- 
nistii" au creat o artă a reacțiilor imediate, sur- 
prinzind o anumită ,impresie" asupra luminii 
şi materiel; in tablourile ,.impresionistilor" vi- 
braţia lumini este principiul dominant lar 








Agia 


culoarea dobindeste principala funcţie expre- 
sivă. Transferul acestui termen in domeniul 
muzicii se cuvine a fi făcut cu precautille impuse 
de orice comparaţie dintre două domenii care 
operează cu sisteme de semne diferite. În arta 
101 СІ. Debussy, de care este uneori ataşat ter- 
menul, sint elemente ce pot fi apropiate, pină 
Taun punct, de pictura omonimă. Considerabila 
îmbogăţire a limbajului armonie, utilizarea 
modurilor (1, 3) gregoriene şi a celor proprii 
muzicii Extremului-Orlent, scriitura pentru 
orch., bogată în combinaţii Instr. inedite ajun- 
gind uneori la o adevărată „pulverizare” а 
timbrurior*, ca și seriitura pianisticá. plină de 
nuanțe și subtile indicaţii de expresie”, concură 
Ja crearea unui sistem de „culori sonore" com- 
parabil eu irizaţia cromatică a picturii impresio- 
miste, Arta lui Debussy, ca şi a ,,mpresionisli- 
lur", «ste cea a evocării şi nu а descriplicl, a 
sugestici şi mu a reprezentării . („Se poate oare 
reda misterul unei păduri müsurindu-se Inil- 
fimea copacilor?" — Claude Debussy). In се 
măsură aceste elemente şî altele, precum pre- 
Terinfa pentru miniatura de formă liberă dega- 
jatà de strifcturile tradiționale, justifică analogia 
+ dintre Debussy si pictorii impresionisti este o 
Intrebare care rămine deschisă. Se poate vorbi 
însă cu siguranță despre un context cultural- 
artistic omogen im liniile sale mari. (alături de 
pictura impresionistă, rolul poeziei simboliste 
1n definirea acestula este esențial), in саге creația 
singulară a lui Debussy 151 plasează aportul de 
termică originalitate. Despre o „școală im- 
_prestonistă” în muzică nu poate fi vorba, cui 
toate că elemente caracteristice pot fi Ме 
la numerosi compozitori de mai mică impor- 
tanti, fr. sau de influență fr. Ele nu Imbracă 
însă trăsături de sistem cind apar la persona- 
aitaţi de primă măriine Ravel, A. Roussel; 
T, Stravinski, G. Eneseu, 7. Kodály, М. de Falla 
фа. (în muzica românească, scoala hui Castaldi, 
din care făceau parte Qlescu, Nottara ȘI Ale 
sandrescu, se inseri in această sferă), pentru 
care contactul cu arta lui Debussy a constituit 
“зїн un model сї deschiderea spre drumul propriu: 
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impromptu (cuv. fr. /emprompty/ ,improvi- 
zajie"), piesă instrumentală cu caracter impro- 
-izatorie*. 1. celebre in creația lui Schubert 
(iniţiatorul genului, prin cele opt Iuerări cu acest 
mume), Schumann, Chopin (trei f. op. 29, 30, 
51 şi o Fantezie—1:), Liszt, Faure. (I. R.) 

improvizație, invenţie pe moment a unor 
fragmente sau luerâri muzicale (compozilii*), 


realizată mai mult sau mal puțin după niște 
tipare prestabilite. Granițele 1. sint de fapt cele. 
două aspecte indelung dezbătute in rindul 
muzicienilor, $1 anume: 1. spontană, absolut 
liberă, legată numai de intuiţie si inspirația de 
moment, fără a fi bazată pe indicaţii, tipare, 
canoane cte., cunoscute si stabilite anterior 
(valabilă, doar pe plan teoretic, in uncle mani- 
festări din folclor*, în free Јасг*, sau in unele 
muzici ale see, nostru, fiindcă practic nu există 
o 1. absolut liberă, deoarece nu putem fi rupti 
de tradiţia unor muzici, sau mücar de o stare 
muzicală anterioară nouă, dejo intipărită Im 
subconștient in momentul actului Improviza- 
toric: o situaţie contrară ar duce 1а o muzică 
cu tejul inedită care ar genera categorii sintac- 
tice — v. sintuxă (2) — пої, neru neconfirmat 
ріпа acum de practica muzicală) şi i. се se rea- 
lizeazà după legi prestabilite san după un model 
(ocupiud un procent їп jazz, in 
muzica preclasică, clasică şi In muziea de după 
anii 1950), Între cele două frontiere se poate 
detecta o gamă largă de aspecte care privesc si 
îmbină atit 1. liberă, după inspirația de mo- 
ment, cit și pe cea canonizată” după legi si 
modele restrictive (un exemplu elocvent este 
1. din epoca romantică). O altă clasificare (strins. 
Jegatà de modul în care se produce 1) este In 
funcție de покае, Există 1. serisă și neserisă 
în partiturăe, La rindul ei, 1. serisă prezintă о 
multitudine de aspecte care sint cuprinse Intre 
cea mai sumară indicație (In unele muzici alca- 
torice*) şi o notație precisă (cazul unor lucrări 
enesciene care s-au născut din imbinarea carac- 
terului improviratorie din fole. cu construcția 
riguroasă de tip сигор. ce Indică pinî si cele mat 
miei detalii). Între aceste doud situaţii limi 
sint plasate muzici care adoptă schițe în notație, 
mai mult sau mai puțin complexe, ori alte 
sisteme de notație, extramuzieale, vare pot 
sugera. unui sau unor executanți, modul, starea 
ete. In саге să se realizeze setul 1. Desprindem. 
astfel 1. vizuală, după un desen, după anumite 
combinaţii de culori, sau după anumite forme 
plastice, 1. grafică realizată după anumite 
indicații grafice (de pildă in luerürile lui 
E. Brown), 1. de tip semantic, după semnifica- 
ille unul text literar (poezie, proză), practicată 
de К. Stockhausen ete. Desigur/ideen de 1. 
este foarte veche si Isl are originea In fole. ances- 
tral (născindu-se odată cu muzica). Termenul 
de 1. a inceput să se impună mult mai tirziu, 
respectiv în ev. med., pe măsură ce actul impro- 
vizatorie a fost constientizat. În fole. există o 
dispoziție improvizatorică bazată pe unele for- 
mule (T, 4), în speelile cu structură liberă (exem- 
pla : descintecele). Mai mult, 1. stă la baza etero- 
Toniei* (categorie sintactică desprinsă din prac® 
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tica де cint proprie fole. $i preluată de muzica 
cultă). Stefan Niculescu, un exeget al problemei, 
arată că sub forma ornamentală, eterofonia 
apare In folclor „determinată de impulsul impro- 
vizatorie de moment al іпісгрге ог". Tot cl 
defineşte eterofonía ca fiind „un fel de tulburare 
improvizatorieă a cursivitátii unimelodice plà- 
sută intre etape de unison (octavà)"". Folelorul 
reclamă 1. mal ales in sistemul (11, 6) parlando- 
rubato. În muzica cultă, 1. este la mare preţ 
in sec. 17 cind mari maeștri al acestei practici 
muzicale, considerată o adevărată artă, impro- 
vizau la diferite instr. cu predilecție la orgă“, 
(Frescobaldi, Sweelinck, ș.a.) sau la clavecin“ 
(L. Couperin — preludii* improvizatorice pe 
їйсса de variaţie*). 1. (in stii fugato*) ajunsese 
о condiţie necesară Ф a ocupa un post de orga- 
mist*. După 1700, Bach şi аці compozitori cris- 
talizează forme serise, adevărate capodopere, 
pruvenite din ideea de 1. (fantezia*, preludiul. 
îinvențiunea* etc.). Totodată păstrează tradiţia 
+. delimitind deja in mod precis diferite tipuri 
care s-au impus alături de 1.: contrapunctică* 
«їп stil fugato, imitativ*) si anume : i. armonică 
(pe un bas citrate), 1. melodică (linii ornamen- 
tate, figuri* melodice) și chiar 1. ritmică. În 
clasicism*, 1. devine o formă a artei rezervată 
soliștilor. Apar cadentele (2) Instr. care in- 
seamni 1. pe teme" date (1. pe o temă provine de 
fapt tot din preclasieism unde se improvizau 
fugi*, In special la orgă, tradiție păstrată pină 
tn zilele noastre). Dar aici ideea este extinsă, 
deoarece In cadenjcle instr. ale clasicilor, iar 
imal apoi ale romanticilor, temele se suprapun, 
vizimd, din ce în ce mai mult, o etalare a tehnicii 
instr. de virtuozitate (exemplu: Liszt). Dar 
epoca romantică deschide, alături de marea 
virtuozitate instr., drumul spre o I. de atmosferă 
(Chopin, C. Franck, Bruckner, Dupré etc.) 
eare s-a extins In sec. 20, primind in schimb alte 
coordonate de fond. Există în muzica cultă a 
sec. nostru trei direcții importante, legate toate 
de apariția ideii de aleatorism, care avind in 
viaţă o aplicativitate generată — cuprinde „„ne- 
numărate tranzltll, de la imposibilitate (ineiusi» 
imposibilitatea) pină la certitudine (ínelusin 
certitudinea)” — M. Boll — inglobează bine- 
imțeles şi 1. muzicală. Astfel deosebim 1. in 
muzica aleatorică* europ. (deși unii autori 
— ex, Nattiez — nu identifică 1. cu actul alea) 
provenită din limitele serialismului* Integral, 
care ajuns in zona de percepţie a aglomerări 
(texturilee sonate) și-a pierdut батса deta- 
liwlui, Jăsind loc posibilităţii introducerii 1. m 
execuţie (unu) dintre exemple ar fi şcoala polo- 
neză — Panderecki, Lutoslavski, ete.), 1. liberă 
din muzica de tip aleatoriu amer. (J. Cage, 
E. Brown, ete.) care vizează ori incidente de 

















- incalzando 
obiecte sonore, ori inspiraţit generate de feno- 
mene extramuzicale (desen, pictură, sculptură 
ete. despre care am mai amintit) si 1. provenită 
din filonul folc., în special de la popoarele extra- 
europene care folosesc un model melodie de i, 
(maqam?, patet, râga*), manifestată In lucrările 
mal пої ale lui Stockhausen, A. Stroe ete. De- 
sigur, 1. Işl găsește și astăzi un teren larg de 
acțiune în folc. (amintim doar păstrarea tra: 
diii 1. din muzica sp. de chitară sau 
sud-amerieană), In jazz și im muzica „pop”, 
dar pină acum fără putere in generarea unor 
schimbări importante pe tărim muzical. La 
repetă sub diferite forme tipurile 1. existente, 
moştenite prin tradiție. 
v. I /incaltsando/ ,grübind, 
» de tempo (2) prin care se 
vere precipitarea miseürii. Sin. aeeelerando* 

ineantație, practică de cint sau recitare pro- 
prie folelorului* ancestral саге constă în folo- 
sira unor cuvinte sau formule magice (сїп- 
tate, rostite ori eintat-rostite) de către inițiaţii 
ce sávirsese un anume ritual (mitic). Atestată 
la popoarele primitive, 1. este o formă de învo- 
care a spiritelor magice. În viziunea acestor 
popoare, L, finind de ritualurile cu specific 
magie, are o putere de expresie deosebită, fapt 
ce a dus la perpetuarea ei pină in zilele noastre 
їп diferite ținuturi unde folc. încă mai păstrează 
asemenea practici. Dată fiind puterea expresiei, 
1. a fost preluată și de arta cultă, râminind unul 
din mijloacele de exprimare a unor stări trans- 
cendentale sau de pură atmosferă. O găsim 1а 
grecii antici, drept o practică de invocare, fiind 
proprie sincretismului* prin imbinarea formulei 
cintate cu cea recitat. Romanii Н arată de ase- 
menea un viu interes mai ales in sfera literari. 
Т. este apoi oarecum părăsită în arta curop., 
revenind abia în sce. nostru la unii reprezentanţi 
ai orientării foleloriste, primind pe lingă forma 
propric vocală, în muzică, si o formă instr. (de 
pildă la T. Stravinsky 1n Sacre du printemps). 
Muzical, 1. se caracterizează printr-o execuţie. 
de obicei, monodică*, cu formule (15 IV) repe- 
titive, bazată pe un număr redus de sunete, dar 
cu o putere expresivă deosebită (chlar obsesivă), 
vecină cu transa sonoră, În folc., aparține in 
general sistemului (11,6) ritmic, parlando- 
rubato. Deși confine formule care revin cite- 
odată în mod obsesiv, i. nu este un procedeu pro- 
prim muzieilor repetitive deoarece se compune 
dintr-o monodie „continua” în care sint inserate 
diferite repetüri (interioare) de fragmente 
(formule) се îi atribuie discontinuitate. În muzica 
românească 1. a fost folosită de L- Glodeanu, 
D. Popovici s.a. 












incipit 


inceput”) 1. 1. În cintarea 
liturgici gregoriană”, 1. este sinonim cu intonatie 
(1, 2). 2. În polii. vocală a sec. 13—14, 1. este 
fragmentul melodic iniția! (text muzical aso- 
ciat cu text literar) al cantus firmus*-ului exe- 
cutat omofon* de către tenor (3); cele citeva 
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sau coborirea liniei melodice 1а un interval mie 
(de secundá* sau ter(á*), pentru a marca, in 
monotonia declamaliel, initium (v. incipit 
(ID, mijlocul sau sfirsitul versetului, 4. În psal- 
mode ып башїы}и* ceară (9) în mijlocos 
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cuvinte ale f. se instituie In general in titlu al 
lucrürii sau al secţiunii de lucrare din care 
provin. П. Într-o acceptiune mai largă, i. de- 
semnează primele măsuri* sau fragmentul melo- 
die introductiv al oricărei lucrări muzicale. A 
devenit (In 1924, Ch. van der Borren) un mijoc 
de desemnare a operelor cuprinse Intr-un catalog 
tematie (sin. : initium). (S. R.) 

Jnelzà (fr. inrise; M. ineo), termen impru- 
mutat din metrică (2), Indicind subdivizarea 
unei teme ritmico-melodice care poate constitui 
elementul de bază pentru o dezvoltare (1) ulte- 
тїоатй. Acest mic nucleu, ca element primar In 
compoziţie (1), este reprezentat de un avint 
(Lhesis* ) si un repaos (arsis*) produs pe durata 
unul timp (1, 2) incepind cu subdivizarea ne- 
accentuată a acestui timp si terminind eu 
subdivizarea accentuată a timpului următor. 
4M. м.) 

ineudine v. nicovală. 

i у. aleatorieă, muziek. 

inflexiune 1. Schimbare bruscă şi de mică 
атрдоате a mpm 42) sonetu? Și, prin ex- 
tensie, a intensității” sau a timbrului, in cint 
sau in vorbire. 2. În muzica de jazz*, unul 
dintre elementele importante de expresie*, de 
imbogátire a efectelor timbrale și de sporire 
a varietăți ritmice. 3. În psalmodie*, inâlțarea 














ingressa (cuv. 
initium (cuv. lat. ,Inceput") v. Inelpit (Ц) ғ 

Inspiratores v. psalt. 

Instrumeníalà, muzică ~, muzică executată 
exclusiv de instrumente*, prin opoziţie cu 
muzica vocală* executată de voci (1). 1. care 
acompaniază vocile face parte din categoria 
muziek vocală”. Primele notificări ale 1. datează 
din sec. 4 Le.n. si se referă la Grecia antică, unde _ 
cintul din avlos* solo era foarte răspindit, fiind 
tratat la egalul celorlalte arte in cadrul jocu- 
rilor pytice, A urmat o lungă perioadă In care 
1. şi-a pierdut importanța In favoarea muzicii 
vocale. Apare doar са acompaniatoare a aces- 
tela, în special im genurile muzicii laice, sec. 
13—14, perpetuind Incă practica acomp. instr. 
al vocii la orgă veche, harpă” (folosită de tru- 
baduri*), piola de braccio, viola da gamba cu 
6 strune, sau viola d'amore (v. viole) cu 14 
strune. Sec. 16 poate fi socotit ca momentul de 
răscruce In istoria I., aceasta incepind acum să 
capete importanță att prin apariția unor mol 
instr. (violina*, clavecinul“, virginalul), cit si 
prin folosinţa tot mal frecventă în acomp. dan- 
surilore, vocilor, spectacolelor teatrale. Acum 
incep să apară diferenţierile genurilor vocale şi 
inst, după cum апт și specificarea în 
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partituri* : „da cantare” pentru lucrările des- 
tinate a fi cintate vocal ş „da sonare"* pentru 
lucrürile ce urmau a fi ,,sunate" Instr. Emanci- 
parca i. se datorează in special genului muzicii 
de dans, sub forma succesiunilor de mişcări 
dansante (pavana*, gagliarda*, couranta*, sn- 
rabanda* ete.) şi n interludiilor (1) instr. ce se 
înterpretau in pauzele dintre scene $i acte ale 
veprezentalillor dramatice. Acestea au condus 
la apariția formelor 1. din sec. următoare: 
suita*, sonata*, simfonia? șa. Un alt gen саге 
inlesneste dezvoltarea f. este concertul (cunoscut 
în Майа im sec. 16). Era un gen prin excelență 
vocal dar uneori J se adauga și o formație 
instr. constind in dialogul dintre voci (1), 
sau dintre voci sl intr. Cu timpul, prin perfec 
fionarea $1 diversificarea instr. (sec. 17—18) 
vocile аш fost inlocuite de instr. sau grupuri 
de Instr. soliste, dind naştere concerto-ului 
'osso* (desăvirşit de Johann Sebastian Bach — 
Concertele brandenburgíee) si mai apoi concer- 
tului (9) clase (Wolfgang Amadeus Mozart). 
Perfecţionarea instr, dezvoltarea genurilor 
O, 2) şi formelore J. se reflectă în numărul tat 
mal mare de compoziţii (1) care imbogüfesc 
literatura muzicală instr. cu lucrüri scrise 
pentru un singur instr. solist, formaţii instr. 
mici (duo (1), cvartet (1), cvintet (1), sextet 
(1), septet (1), octour (1), dixtuor (1)), orch. de 
cameră gi orch. simt. mari. (М. M.) 
instromentație 1. Ansamblul cunoştinţelor 
privitoare la posibilităţile tehnice şi expresive 
ale instrumentelor* muzicale. Conturindu-se 
<a o disciplină independentă In cadrul studiului 
sistematic al muzicii, incepind cu prestigiosul 
“Tratat al lui Berlioz (1844), 1. înregistrează o 
mecontenită evoluție datorată resurselor in 
<ontinuă îmbogăţire ale instr. tradiționale pre- 
cum si introducerii de noi instr. Tratatele de 
i. mal cuprind si unele noțiuni de acusticăe 
(legate de modul de producere a sunetelor la 
diferite instr. și de particularitàtile lor de con- 
strueti), consideraţii istorice despre apariția 
și evoluţia fiecărui instr, exemple practice 
de folosire a Instr. (extrase din partituri* mu- 
zicale) precum şi noțiuni de combinare a instr. 
îm cadrul orch., acestea făcind propriu-zis, obi- 
«ctul orchestraliel.* Sin: teoría instrumentelor. 
2. Felul în care este tratat un instr. într-o 
compoziție (1) muzicală — scriitura instr. a 
acestula — tinind seama de posibilităţile spe- 
«ifice ale respectivului instr. 3. Realizarea unci 
partituri muzicale prin notarea exactă (prea- 
abil) а instr. participante și obținerea unor 
combinaţii sonore judicios calculate. (A, В.) 
instrumente muzicale (< lat. instrumentum, 
„unealtă, aparat”), obiecte, dar mai ales 
Aparate special confecționate cu ajutorul cărora 
se produc. sunete muzicale. Această definiție 
exclude din sfera conceptului 1. sonore ale căror 
sunete se utilizează sporadic în muzică (ex. 
sirená*, fluiere de semnalizare, clopote*). Din 
punet de vedere fizic si vocea (1) umană face 














Instrumente muzicale 


parte din categoria 1., dar terminologia tradi- 
tonală o consideră, dimpotrivă, un concept 
antonimie al |. (v. instrumentală muzică, vocală 
muzică). Nu se consideră 1. пісі părțile corpului 
uman sau ale imbrăcămintei care prin lovire 
produc sunete (ex. palmele, pieptul, carimbul 
cizmci), deși aceste sunete pot avea o largă 
utilizare în practicile muzicale ale culturilor 
primitive si fole. Într-un sens mai larg al con- 
ceptului, sint cuprinse în categoria 1. şi oblecte. 
de altă destinaţie inițială, folosite drept 1. (ex. 
frunza* si solzul de peste*, lingurile si beţele 
de lovi): pentru desemnarea mai exactă a 
acestora s-a creat termen) de psendo- 1. (T. A- 
lexandru : Instrumentele muzicale ate poporului 
român, 1956). În muzicologie*, enumerarea, 
deserierea, clasificarea și istoria 1. constituie 
obiectu] organologiet. Organologia sistematică 
clasifică 1. conform caracteristicilor morfologice 
si de funcționare. Criteriul de clasificare al 
chinezilor din antie. era materia primă din care 
sau confecționat 1., respectiv. partea lor consi- 
derată cea mai importantă: metalul, piatra, 
pămintul ars, pielea, mătasea, lemnu), dovleacul, 
bambusul. Clasificarea clasică a hindușilor 
distingea patru grupuri, după caracteristici de 
construcție și de mirmire : għana (lovite — idio- 
fone), avanaddha (acoperite — membratone). 
tala (frecate cu arcus) si sushire (de suflat). 
In ev. med. europ. se distingeau trei grupuri : 
instrumenia chordata (de coarde), pneumatica 
(de suflat) și puisatilia (de percuție); această 
clasificare mal este prezentă si azi în gruparea 
i. orchestrele simf. La sfirșitul sec. 19, In 
urma progreselor înregistrate de acustică“, în 
parte şi sub influența etnologiel, s-au pus bazele 
organologiei sistematice moderne. Plonierut 
disciplinei, belgianul V.- Ch. Mahillon a creat, 
in Essai de classification (1880), o clasificare 
eu unele imbunátüfiri de detaliu aduse 
М. v. Hornobostel și C. Sachs (Sysiema- 
tik der Musikinstrumente, 1913), a ràmas vala- 
bilă pinî in zilele noastre. Mahillon a stabilit 
patru clase : 1. autojon (numite azi și idíofone ), 
membranofone, cordofone si aerofone. 1. idtufane 
produc sunetele prin vibraţiile proprii ale 
corpului b, confecționat din lenm, piatră, metal 
sau sticlă. Subelusele grupează 1. conform pi 

ducerii sunetului prin lovire (ex. castagnet 
gong*), ciupire (ex. drimba*), frecare 
cu arcus (ex. Nagelgelge*), suu suflare (de ex. i. 
chinezesc Ku (апд). |. membranofone produc 
sunetele prin punerea In vibrație а unei mem- 
brane intinse care potate fi lovită (ex. tobele") 
freentà (ex. buhai*) sau ucționată prin inter- 
mediu? unci coloane de acr (cx. mirliton*) 
1. cordofone produc sunetele prin punerea 1n 
vibraţie a corzii intinse, acționată prin lovire 
(ex. plan“), ciupire (ex. chitarà*, clavecin*j. 
frecare (toate 1. eu areug*) sau suflare (ex. harfa ^ 
сойапа); după criterii de construcţie se disting 
1. cordofonc simple (ex. țiteră*, tambal*, pian) 
și compuse (ex. chitară, 1. cu arcus, harfă*). 






































instrument obligat 


Grupa percutiel din orch. simf. cuprinde, in 
principal, i. membranofone si idiofone dar, 
intr-o viziune mai nouă, şi 1. cordofone acționate 
prin lovire (pian, țambal), În 1. aerofone mediul 
vibrator este coloana de aer, acționată prin 
buzele instrumentistului intinse pe mustiuc* 
(ex. trompeta”), dirijarea coloanei de aer spre 
o muchie ascuţită (ex. Naut", flaut drepte) 
sau vibraţiile unei (respectiv a două) lamele de 
trestie, lemn sau metal (ex. oboi*, cimpoi*, 
muzicuţă*). Orga*, 1. complex, întruneşte un 
număr variabil de 1. aerofone diferite. La această 
clasificare tradițională se adaugă azi clasa 
1. electrofane* care intruneste atit f. cu generator 
mecanic, in care numai prelucrarea, amplifi- 
carea şi emiterea sunetului sint electronice (ex. 
chitara electronică), cit si 1. cu generator elec- 
tronie (ex. truutonium, orga electronică”, sin- 
tetizator*). Clasificări ale I. mai mult sau mat 
puțin diferite faţă de aceasta au mai ereat 
S. Schaefer (Projet. d'une. classification. nou- 
velle des instrumenis de musique, 1031), М. М. Юга- 
ger ( Prinzip einer Systematik der Musikinstri- 
mente, 1948) sb 11. Husmann (Einführung. în 
die, Musikiissenschoft, 1958). Wl. populure, 
f. Muzicale proprii culturilor folelorice*. Їп 
acceptiunea restrinsà a conceptului, 1. pot fi 
considerate numai 1. muzicale create de instru- 
mentislii pup. înșiși sau. de meseriaşi care tră- 
fese în mediul fole. respectiv (ex. drimbà*, 
toacă", buhai”, bucium*, nai*, fluiere*, cobzà*); 
în sens larg insă se acceptà drept 1. 11. de 
fabrică ineetățenite in cultura pop. (ех. clari 
nete, turagot*, acordeon*, trompetà*, țamhal*). 
Delimiarea cclor оча categorii este dificilă, 
dat fiind faptul că unele 1. (ех. vioara“) im anu 
mite zone sint produse de artizanat lürünewc, 
în altele пп. Pentru cea de а doua accepliune 
pledează şi faptul că poporul, prelumd de la 
muzicanți erüseni i. noi, de fabrică, le-au 
asimilat prin elaborarea și cultivarea unor mo- 
dalitáti dc exceuţie proprii fole. din zona res- 
pectivă. Sistemntizarea d. se face pe baza 
criteriilor organologicl generale. (Fr. L.). 
instrument obligat v. obligat. ым 
intabulare (fr. si engl. tablature; germi In 
tabilierung, Intanotieren; it intavolalura) 1. 
Termen folosit in see. 16 pentru a indica (intr-o 
semnificaţie foarte generală) o dispunere a 
muzicii polifonice* in formà de „tavola” (И. 
„tabel, listă, tablă”), in care vocile (2) erau 
aşezate una sub alta, impărțite prin bare* de 
măsură. f. era folosită in notarea partiturii* 
unui singur instr, polif. spre deosebire de 
notarea parliturilor pentru grupuri de 
ехесшїап}!. Se cunose 1. pentu orgi*, cla- 
vecin*, lantà*, ce folosesc cu precădere notația 
tabulaturilore, precursoare ale basului cifrat*. 
2. Termenul i. apare adesea în titlul lucrărilor 
tipărite pentru aceste instr. soliste (Тоесша e 
partile d'intavolatura di cembalo di Gerolamo 
Frescobaldi — 1615; Intabulatura di {шо di 
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Francesco da Milano — 1536). 3. Procedeul de 
transcriere al lucrárilor vocale (sau altor lu- 
crüri de ansamblu*) in notația pentru orgă sau 
Jautà. Corespunde procedeului modern de a 
reduce, їп scriitură pentru pian, o lucrare scrisă 
DO ansambluri (l, 2) de diferite di- 
БЫ МИ (camerale sati. simi). V. reduci. 

Integer valor (loc. Jat. „valoare medie") v. 
proporție (П). 5 

Intensitate 1, (fiz), 1. de vtbrajie а unut sunet, 
cantitatea de energie care, transportată de 
undele* sonore, trece intr-o secundă prin uni- 
tatea de suprafață perpendiculară pe direcția 
de propüliare a sunetuluie, Nivelul (diferența) 
de 1. dintre 2 зире. (1. relatină) se măsoară 
în decibeli (4B — v. bel), pe cind 1. absolută 


în Wem?. Unei anumite f. de vibrație-a sursei 
sonore 11 corespunde o anumită 1. ашата 
(fiziol.) sau tărie a sunetului, 
in foni, 


are se măsoară 
WM Puterea sonoră difuzată în spatiu 
muzicale variază In limitele foarte 










e de bas, 0,03 W: cintind ppp o 
VI. emite о putere sonoră înfimă, citeva milio- 
mimi de W), La însumarea surselor sonore. 
puterea ansamblului mu crește aritmetic, ct 
Jogaritmie*, deci mult mat puţin decit adunind 
puterile. De ex., dacă unei VI. care cintă cu o T- 
corespunzătoare unul nivel de 5 dB i se adaugă 
айе 15 vl. care cintă fiecare cu aceeasi |, 
nivelul sonor al ansamblului n crește de la 
5 1а 80 dB (adică cu 5x15 = 75 dB), ci numai 
cu 12 dB (adică de la 5 la 17 dB). Aceasta 
explică In parte faptul că o orch. mare poate să 
acompanleze un instr. solist ca hf. sau chitara 
Тага a prejudicia echilibrul sonor (у. sí amplifu- 
dine). 2. (in teoria* muzicală) Una dintre cali- 
Тае sunetului muzical (alături de înălţime 
(3), durată (1, 1) şi timbru*) determinată de 
1. (1). Valoarea sa relativă (rezultind din dife- 
renta de 1. a două sunete) a fost convențional 
stabilită de practica muzicală și redată prin 
semnele dinamice”, Raporturile sí variațiile de 
1. constituie astăzi obiectul dinamieli (1, 2). 








Bibliogr. Peters, L, Die mathematischen wnd physikals 
tehen Grundlagen der Musi, Leipzig & Berlin, 1924 ; Foch, A., 
отиде Paris, 1034; Krasilnikov, V. A, Unde sonore în 
aer, în ар și în solide (trad. din Ib. rusă, Buc. 1957); Bä- 
pon scu pag АП 
4 muzicala, (D. V.) 5 ац; 





Interferenţă (< fr. (nlerférence) (FIZ.), în 
general. suphapunerea şi compunerea a două 
(sau a mal multor) unde* care se intllnesc 
într-un punct oarecare al mediului de propa- 
gare, cu efectele rezultante; în particular, 
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anularea reciprocă (totală sau parțială) а efec- 
telor suprapuneri şi compunerii a două unde. 
Anularea parțială a efectelor a două unde inter- 
ferate poate fi observată folosind așa-numitul 
„trombon al lui Quincke", în care 

treptată a culisei® face ca undele produse de 
vibrajille* unui diapazon (6) să parcurgă două 
drumuri de lungime diferită. 1. se produce în 
punctul de intilnire al celor doni unde: aici, 
în anumite poziţii ale culisci, sunetul* se aude 
foarte slab. Atunci cind interferează două unde 
de aceeași lungime (deci de aceeași frecventá*) 
şi amplitudine”, iau nastere asa-numitele „unde 
staţionare”, cu formarea de noduri (amplitu- 
dine nulă) si ventre (amplitudine maximă). 
Undele staționare caragterizează vibrația coar- 
delor și a aerului din tuburile sonore ale Instr. 
muzicale. 1. explică fenomenul des intilnit al 
bătăilore acustice. 


Bibliogr. : Blaserna, P. si Helmhohz, H., Le son e la musiques 
Parin, IB; ВИНЫ Dr Introdurre i мыны, Boc, 18834 

М пія 
(trad. din Ib. rusă), Buc, 1957; Pmtacuda, S, Ашка mue 
skate, Genova, 1959. (D. 


înterludiu (< lat. iner intre” si ludus 
».joc") 1. Denumire dată în general unul frag- 
ment muzical instrumental plasat între părțile 








Andante Asa 


intermezzo 


unei lucrări vocale, de obicei mai ample : (Ex. 
1. din opera Pélleas şi Mélisande de Debussy). 
Sin.: intermezzo (2). 2. În muzica religioasă, 
Incepind cu sec. 17, 1. consta din mici Impro- 
vizatii* Ја orgă, care legau strofele unui coral*, 
imn (1) sau psalm”, Ele pot utiliza un material 
muzical inrudit cu cel al părţilor intre care fac 
legătura, sau un material independent. 3. În 
construcția fugii, 1. (germ. Zurischenspiel) 
are rolul de a dezvolta materialul motivic iniţial 
şi de a face legătura intre expunerile temei* 
în diferitele tonalități (2) ale fugii. Prezent 
încă din expozilia* fugii ca element de legáturi, 
1. ocupă un loc important In partea de dezvol- 
tare (3) a acesteia, bazată pe succesiunea alter- 
nativ contrastantă de expuneri ale temei si 
de 1. (Ex). În invenţiune*, 1. îndeplinește, са 
şi In fugă, rolul de parte de legătură și In același 
timp de dezvoltare a materialului tematic. Sin. : 
divertisment (4), episod. (L. C.) 

intermezzo (cuv. it. Intermelso/; fr. inler- 
mède) 1. Scurtă operă* comieă, de obicei In 
două părţi, care se cintau pe rind intre actele 
unei opere sería (sec. 17), fără a avea nici o 
legătură cu actiunca, pentru a crea un contrast, 
o destindere a atmosferei. La început în t- 
















































































Ioterludie (3) 


16 — с. s0 


„Internaționala“ 


mu cintau decit o soprană (1) si un bas (1) 
buffo (către jumătatea sec. 18 se va ajunge la 
5—6 personaje), întruchipind, ca in commedia 
dell'arte, tipuri fixe. 1. se bucurau de mare 
succes, avind aerul unor farse (2) populare, 
(ага pretenții; puteau fi puse si la sfirsitul 
actelor sau transferate cu titlu schimbat dintr-o 
operă în alta. Către mijlocul sec. 18, 1. devine 
wn gen autonom, dind naștere operei* bufe it. 
și operei comice fr. Compozitorii mapolitani 
(Alessandro Scarlatti, Leonardo Leo) au excelat 
în crearea de 1., în prima jumătate a sec. 18. 
Capodoperă a rămas însă La serva padrona de 
Pergolesi. 2. Începind cu sec. 19, termenul 
aplică unor scene de operă sau de balct*, 
are, fürà a strica unitatea lucrării, suspendă sau 
inceinese acțiunea (ex. celebrul 1. din opera 
Cavalleria rusticana de Mascagni). Sin. : inter- 
ludin (1). 3. Titlul unor scurte piese instr., ou 
formă ега, introdus de compozitorii romantici 
(Sehumann, Brahms au fost printre primii care 
V-au folosit). Poate interveni și са denumire а 
unor părți de ciclu (1, 2) în simfonie*, concert 
(2), sonate*, suită (l, 2) (ex. Enescu, 1. din 
Suita nr. 1 pentru orch.). (О. B.) 

* „Internaţionala””, imu revoluţionar al munci- 
torilor din intreaga lume, compus de Pierre De 
Geyter, in 1888, pe versurile poctului comunard 
ène Pottier (1816—1887). A devenit Imn 
(2) de stat al Uniunii Sovietice pină la crearea 
actualului imn. Este, de asemenea, imnul parti- 
delar comuniste. (I. R.) 

Interpret, muzician (eintárel, instrumentist 
saw dirijor) care execută lucrările serise de 
compozitor, avind astăzi un statut social 
precis. În funcţie de genul (1, 1) muzicii pe care 
ocintă, 1. poate fi de muzică populară“, uşoară“, 
simtonică* sau cameralăs, instrumentală“ sau 
vocală“ ete. În muzica pop, care este o muzică 
ce se caracterizează prin oralitate, 1. se confundă 
adesea cu creatorul. Chiar în muzica prolesio- 
nistå, o clară delimitare a 1. de creator se reali- 
zează abia In sec. 19. Dar, oricare ar fi genul 
cărula-l aparţine, 1. are menirea de a face să 
trăiască muzica pentru public. În acest sens 
este un mediator intre compozitor și public. 

1. trebuie să înțeleagă pentru sine sensurile 
muzicii create de compozitor, intențiile notate 
de acesta în partiturü* si să le tülmüceascà 
pentru a le transmite publicului In cele mai per- 
fecte condiţii tehnice muzicale si expresive*. 
Pentru a putea realiza toate acestea, |. trebuie 
să posede o cultură muzicală si generală deo- 
sebit&. 1. se formează în şcoli de specialitate 
muzicală, Conservatoare*, prin studiul discipli- 
nelof} muzicale şi teoretice). (М. М.) 

m 10 folclor*, considerind cintecul (executat 
vocal sau instr) ca pe un bun propriu, prin 
intermediul căruia își exteriorizează gindurile 
și sentimentele, 1. П adaptează la cerinţele sale 
spirituale, la gustul său artistic, în limitele 
unor legi tradiționale nescrise. În muzica 











БЫ 
pop. care „пш are nici o realitate pal- 
pabilă” şi „nu prinde ființă decit tn clipa cind 


nu este un simplii executant 


de їшї 
(liric sau epic), de forma melodiilor (liberi sau 
fixă) (v. structură arhitectonică). 


Bibliogr.: Воо, Сы Бине d'une mee de folio 
musicate, İn: Boabe de cría, Buc. П, 4, 1931. (E. C) 


interpretare, acțiunea de redare In cadru 
publie (concert (1)) de către muzicianul inter- 
pret* a unei compoziții (1). 1. presupune 
participarea intelectuală și afectivă а interpre 
tului Ja dezvăluirea și transmiterea sensurilor 
Jucării "muzicale. Prin i. o lucrare muzicală 
poate căpăta o multitudine de sensuri și poate 
apare mereu nouă, în funcţie de Jaturile conți- 
nutului său pe care interpretul ştie si poate sû 
Ye evidentieze. În multitudinea î. posibile putem. 
deosebi două categorii de bază: 1. în stilul” 
compozitorului si 1. in stilul personal al inter- 
pretului. În ambele cazuri interpretul trebuie 
să efectueze in afara studiului pur tehnic (vocal 
sau instr.) ў un studiu aprofundat a stituritor 
diverselor epoci ale istoriei muzicii, un studiu 
al scriiturii muzicale specifice compozitorului, 
un studiu al formelor* muzicale ete. Aceustă 
cunoaștere ajută interpretul la reconstituirea 
creatoare a atmosferei epocii căreia ti aparţine 
lucrarea. Cunoașterea caracterului si stilului 
compozitorului reprezintă insă criteriul de bază 
1n realizarea unei I. adecvate. În acest caz inter- 
pretul se menţine intr-o relativă obiectivitate. 
Desigur ci o totală depersonalizare a inter- 
pretului nu este posibilă si nici de dorit, idealul 
i. constituindu-l incercarea interpretului de a 
se Identifica cu personalitatea compozitorului. 
Dar există și stilul de 1. în care interpretul Isi 
pune mai pregnant- amprenta personalităţii 
sale, intervenind In descifrarea sensurilor muzicii 
cu experiența proprie de viață şi muzicalitate. 
Та asemenea 1. publicul este surprins de accent e 
neașteptate, care reuşesc să desfăşoare sensuri 
noi in conștiința sa, de sublinieri ale unor anume 
valenţe estetice existente în opera interpretat. 
Pregătirea generală și artistică a interpretului 
este hotăritoare pentru l., fiind cu atit mal folo- 
sitoare relevării expresiei (1), sensurilor majore 
ale muzicii cu cit este de un nivel profesional 
mai tnalt. (M. M.) 

interval (< fr. intervalle), în general, dite- 
renta de inijjimea* dintre două sunete”. 
Obiectiv, 1. este domeniul sonor cuprins între 
două sunete muzicale diferit intonate (v. into- 
nație (1, 1)); subiectiv, senzația auditivă cores- 
punzătoare raportului numeric dintre frecven- 
țele* a două sunete muzicale diferit intonate. 
Nota gravă este baza i. lar cea înaltă virful 
Tui. 1. pot fi clasificate din mai multe puncte de 
vedere. 1. este melodie dacă sunetele lui sint 
intonate succesiv; el devine armonie dacă 
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intonarea este simultană. Un 1. melodic este 
descendent In succesiunea viri-bază și ascendent 
In succesiunea inversă. Cantitati», după numărul 
de trepte*, cuprins între bază si virf, 1. se cla- 
sificá în secunde“, {ег}е* etc. În continuare, 
1. de o anumită mârime cantitativă se clasifică 
după mărimea (valoarea) lor calitativă, adică 
după numărul de tonuri* sau semitonuri* tem- 
perate* conţinut. (Ex. : terta mică, 12/2 tonuri, 
terta mare, 2 tonuri). Considerind 1. in funcţie 
de alteratüle* simple, 1. perfecte (octava, 
Cvinta* și cvarta*) au trei mărimi calitative 
(ex.: cvartà mieșorată, 2 tonuri; cvartă per- 
fectă, 208 tonuri: cvartà mărită, 3 tonuri). 
Celelalte 1. aw patru mărimi calitative, (ex.: 
terță micșorată, 1 ton; terță mică, 142 tonuri; 
terță mare, 2 tonuri; terță mărită, 242 tonuri). 
Dacă se consideră şi deblcle alterațli, se obțin 
mai multe mărimi calitative. (ex. : evarta dublu 
mieşorată, 13 tonuri, iar cea dublu mărită, 
31% tonuri), 1. enarmonice (3) sint cele care 
conţin același număr de semitonuri temperate, 
indiferent de denumirea dor (ex. : 3. de cvnintà 
micşorată do-sol bemol este enarimonie cu cel 
de cvartă mărită do-fa diez). 1, mai mici decit 
octava sint simple, iar cele mal mari compuse, 














-constind dintr-un i. de octavă plus unul simplu 


(ex. : decima* mare do-mi este formată din octa- 
ха do-do și terța mare domi). 1. consonantc* 
sint octava, cvinta și cvarta perfecte, terja 
şi sexta mari $i тісі; celelalte sint disonante*, 
În știința armoniei (111, 1), cvarta este consi- 
derată 1. mixt, consonant în unele situaţii şi 
disonant în altele. Тегеје și sextele au fost 
denumite şi consonanțe imperfecte, si au fost 
admise tirziu (din sec. 14) printre consonante. 
1. sint diatonice* dacă fac parte din aceeași 
gamă* diatonică. Ele se numesc cromatice* 
dacă unul din sunetele lor (sau ambele) nu fac 
parte din scara diatonică considerată (e: 
intervalul re-fa diez este diatonic în gama 
re major si cromatic în gama do major). Un 1. 
armonic simplu este rüsturnat* dacă baza lui 
trece Ја virf sau invers (ex.: terja mică re-fa 
este răsturnată dacă nota re este ridicată cu o 
octavă sau fa coborită cu o octavă; se obţine 
sexta mare fa-re). La |. compuse răsturnarea 
se efectueaz ridicind baza cu 2 octave sau cobo- 
rind virful cu 2 octave). În armonia tonală, 
1. disonante cer de regulă să Пе rezolvate, adică 
să fie urmate de un i. consonant. Rezolvarea* 
se obține miselnd fie baza, fie virful i., fie ambe- 
Je sunete (ex. : 1. disonant do-re poate fi rezolvat 
im st bemol-re, domi bemol sau chiar si bemol- 
sol). т În acustica* muzicală, cel mai simplu 
mod de a determina valoarea numerică a отці 
1. este acela de a o exprima prin raportul supra- 
unitar al frecvenjelor* sunetelor componente, 
după scara muzicală considerată (ex. în scara 
pitagoreică şi 1n cea naturală, octava = 2/1—2, 
суша perfectă 3/2 = 1,50, cvarta 4/3 = 1,33 
ete). În scara sunetelor egal temperate (v. tem- 














interval 


ж 

perare) se ia direct valoarea finală a raportu- 

Tilor de frecvență, plecind de la semitonul 
12 


temperat = [2 = 1,059. In această seară, 
12 12 
octava =} —2,cvinta = VE = 1,498, cvar- 
2 


ta = VF = 1,334 ete. Pentru determinarea si 
compararea valorilor 1. din scările netemperate 
(pitagorică, naturală etc.) se calculează 1ода- 
Titmii* raporturilor supraunitare de frecvenţă 
care caracterizează |. ive. Din aplicarea 
Jogaritmilor cu baza 10 derivă unitatea de 
" 





măsură savari*, iar dim a celor cu baza VT 
unitatea de măsură cent*, Se mai aplică si 
calculul cu logaritmi cu baza 2, luindu-se pur 
şi simplu valorile numerice din tabele, ncexis- 
tind o unitate de măsură derivată ca cele două 
citate. Ш În antic. indepărtată, elemente de 
studiu al 1. se găsesc în muzica unor popoare 
extracuropene (chinez, indian etc.), dar studiu? 
sistematic al 1. а inceput 1n Europa, in cadrul 
scolii pitagorice (scc. VI Le-n.), şi a fost dezvoltat 
de teoreticienii următori lui Pitagora (Aris- 
toxenos din Tarent, Euclide, Didymos, Clau- 
diu Ptolemeu ete.). Experimental, studiul 1. se 
efectua pe monocord*. In teoria greacă a muzicii 
(harmoniké), \. consonante erau numai cvarta 
(diatessaron*), cvinta (diapente*) și octava 
(diapason (1)), Cvarta (v. tetracord) avea o 
importanță comparabilă cu cea acordată astăzi 
octavei*. În gama prin cvinte (Pitagora), |. 
de ton sint egale (9/8), dar cele de semiton 
sint de două feluri: Ита (semitonul diatonic, 
256/243 = 1,053) si apotoma (semitonul croma- 
tic, 2187/2048 = 1,067). In această gamă apare 
şi un microinteryal®, coma* pitaporică sau dia- 
tonică, 531441/521 288 = 1,018, ca  diferen| 

dintre suma а 12 cvinte și suma a 7 octave. În 
gama naturalà* (Zarlino, sec. 10) există două 
feluri de 1. de ton: mare (9/8 = 1,125, egal cu 
tonul pitagoric) și mie (10/9 = 1,111). Expe- 
riența tonului mic face să apară 1. neexistente 
îm gama pitagorică: coma* sinlonică sau 
didimică (diferența dintre tonul mare si cel mic, 
81/80 = 1,012), coma mare ctc., cum si o serie 
de f. „„joase” și „Inalte” (ex. în gama do major, 
cvinta joasă re-la = 40/27 = 1,481 şi rüstur- 
narea ci, cvarta înaltă 27/20 = 1,350). În gama 
solfegisticá (sistemul Mercator-Molder) octava 
este divizată m 53 de microimtervale (come 
Mereator-Holder), iar mărimea oricărui 1. 
este măsurată de un număr întreg de come 
(ex. : semitonul diatonic, 4 come; semitonul 
cromatic, 5 come; tonul, 9 come; evarta per- 
fecti, 22 de come, cvinta perfectă 31 de come 

53 


ete). Această comă are valoarea V2 = 1,013. 





fritónatie 


копае (intonare) 1. 1. Redare exactă a 
înălțimii* sunetelor In interpretarea vocală sl 
instrumentală, în solfegiere*; fixarea | mal 
ales în repetiții, este precedată de, daren tonului” 
de către dirijor si uncori de intonarea fragmen- 
tului iniţial ce trebuie cintat de către întreg 
ansamblul (1, 2). 2. Contur al melodiel*, curbă 
a inălțimilor (8) tn cadrul discursului muzical. 
з. În cintul gregorian*, formulă (1, 1) cintată 
de oficiant și reluată de către сог? sau de către 
comunitate. 4. Muzică de orgă, avind același 
rol de preludiere ca şi 1. (2) (у. preludiu (1) 
De scurtă durată, i. este un mijloc eficace de 
fixare a ptonului” si, In unele momente, а mo- 
diițațiete, 1. poate fi serisă (intr-o formă aleasă 
de organistul-compozitor : Introitus*, intrada*, 
pnludiu*, toceata*) sau hmprovizatà*. Astfel 
de 1, au fost transmise de cel dol Gabrieli (/п- 
tonuztonl d'organo, 1593). Există ţări (Franţa, 
Anglia, Țările de Jos, Spania, Portugalia) în 
«аге termenul nu se intilneste, find mal curind 
sin. cu rícercar*. În sec, 17, mal apare in Ger- 
mania. 11.4. În muzicologia* sovietici, noţiune 
generică pentru ansamblu) trăsăturilor struc- 
turale si беру ale unei muzici pop., trăsături 
transmise implicit artei culte nationale orien- 
tate spre această muzică. 2. În muzicologia 
româncaseă, i- pop. 1 falelorică (saw biz.), suwa 
caracteristicilor meludico-ritmice ale cintecului 
pop. sau biz, desenul caracteristic al acestui 
cintec ; sin. : melos pop. (у. melodie). 




















intrada (cuv. în it. veche, „intrarc™) 1. 
Piesă festivă în ritm de mars*, scrisă in stil 
-omofon (v. omofonie) şi care. în sce, 16—17, 
servea drept introducere unor operet, oratorii”, 
sau deschidea banchetele, balurile, procesiunile. 
A fost cultivată în Italia, Franța, Anglia și, 
си timpul, s-a constituit în piesă independentä- 
(vezi culegerea de 28 de 1. а lui Alessandro 
Orologio, 1997). 2. Component a suitei* de 
dansuri а şcolii germ. de la inceputul see. 17. 
E de obicei plasată la Inceputul lucrării. V. 
simfonia (П). 3. In эсс. 18 si inceputul colul 
următor, termenul a continuat să Пе folosi 
sporadie pentru a desemma scurte uverturi* 
Gluck, Асема; Mozatt, Bastien și Bast(enne ; 
Beethoven, Ваа de la Vitloria. Sin. fl, en- 
drata: Echlv. sp. entrada ; germ. Intrade, Ein- 
gang ; fr. entré*). (A. M.) 

intrare. 1. Debutul unui pasaj; inceputul 
unei partide (2), al unui instrument (ex. : intră- 
rile unui subicct* de fugü*); 1. se numeşte, 

— n canon (4), şi semnul prin care se marchează 
Jocul (momentul) unde incepe fiecare din vocile 
(B) Imitante. 2. indicarea în execuţie a unei 
piese muzicale în ansamblu (f, 2) (simt. coral, 











244 


uneori cameral), a debutului fiecărei partide 
printr-un gest al dirijorului (v. Auftakt (2)). 

introducere 1. (în muzica instrumentală) 
Secţiune, еп caracter introductiv şi tempo. (2) 
de obicei lent care precede Allegro (2)-ul iniţial 
(uncori și pe cel final*) al unei forme ciclice* 
(sonatà*, cvartet (2), simfonie* ete). Pare 
să derive din grave*-le iniţial al suitei” şi sonate! 
preclasice. Dimensiunile f. sint foarte flexibile 
de la citeva măsuri* ріпа la о adevărată mișcare 
inchegatá, en una sau mai maite idei muzicale 
(ex. Simf. a VI-a de Beethoven). De obicei 
i. contrastează prin tempo și caracter cu Allce- 
grosul pe care-l precede. Dincolo de acest con- 
trast insă, se simte cum treptat compozitorii 
caută sj lege structural 1. de restul lucrării, de 
Ja subtile (și uneori greu perceptiblle) sehițări 
ale elementelor tematice pin 1а afirmarea expli- 
Ий a ideit de bază a unei shnfonll ciclice” 
(Cenikovski, Franck. Enescu). 2. Parte prin 
care incep unele oratorii*, ce mu poate fi asi- 
mată wei uverturie (ех.  Creofüuneu de 
Haydn) În muzica de operá*, se intilnesc i, 
ce urmează imediat după uvertură (Norma de 
Bellini, Ifigenia în Tatirlda de Gluck). În genere 
însă, termenul е folosit liber, putind desem 
chiar preludiul (3) jucrării (ex. Faust de Gow 
nod) (А. М.) 

iutraltus (cuv. lat.: < antiphona ed intrat- 
Tum), cint procesional cu caracter antifonic*, 
extras de obicei dintr-un psalm* si cintat de 
сог la inceputul miselor*.. Textul este biblic. 
Utilizat în cadru) serviciului religios incă dim 
sec. 5, pentru a acompania cortegiul de intrare 
a oficiantului, 1. a cunoscut restringerea irep- 
tată a dimensiunilor sale astfel incit, de la ver- 
setele unui psalm, cintat integral sau fragme 
tat, s-a ajuns la 1—2 versete ce incadrau Gloria*. 
Та sec. 15—16 se Intrebuinfau chiar 2 i., cintate 
in manieră respansorială de 2 coruri diferite. 
Sin. ingressa (< ingressa officium ad praele- 
gendum). V. Kyrie eliison. (С, S.) 

Invențiune, In-sens restrins formă? muzicală 
în stil contrapunctic* imitativ* ce iși are ori- 
ginea In baroc*. În sens larg, invocind geneza 
termenului, din a doua jumătate a sec. 10 si 
pină azi, se desprind mal multe semnificații ; 
1. se poate referi la orice fel de piesă muzicală 
care nu poartă numele specific genului, la piese 
de genuri diferite, sau la cele care aparțin unor 
genuri nol care nu reprezintă (аса o categorie 
aparte. De asemenea sensurile noţionale ale 
cuvintului l. prezintă їп muzică tot două aspecte : 
eul gencral, care desemnează invenlirifale mu- 
сай, și cel particular, ce їпфїсй wn înțeles 
de temă* cu latente dezvoltătoare, 
de а misli forme muzicale inedite. 
Apare astfel, prin noutatea formel corelată cu 
libertatea el, conceptul de formă principin 
(1. — ca principiu de compoziție, nespecifi- 
cindu-se un anumit tip de formă). Deşi pe plan 
teoretice se accentuează sensul naţional са 





























aspecte diferențiate, în care este inclusi si 
ideca de formă, istoria muzicii ne-a obișnuit 
cu sensul de formă (liberă !) în stil imitativ (la 
Pietro Pontio, — Dialogo -... della Theorica 
¢ Praltica di Musica, 1592). Mai mult, Н. J. Mo- 
ser indică prin 1. о determinare de gen (1, 2) 
muzical; pentru chanson*-u! de amplă dimen- 
siune (СА. Jannequin) şi pentr Werárile contra- 
punclice* care nu sint fugi* sau canoane (4). 
Desigur, In practica muzicală, termenul este 
strins legat de creația lui J. S. Bach (Znrenfíunt 
Ча două st trei восі, 1720—1723), desi cl a fost 
utilizat și tnainte (de pildă de câtre Е. A. Bon- 
porti — Invention а violino solo, op. 10, Y712— 
17132). Însă termenul cuprinde, In creafia lui 
J. S. Bach, atit dimensiunea teoretică de ars 
шешеп, stiințiliesfundamentulă în barocul 
muzical reprezentind un domeniu în studiul 
compoziției (2) (R. Dammann), o melodà de a 
se ajunge la inventivitatea muzicală (Н. Н. Eg- 
zebrecht) şi o posibilitate de raţionalizare а 
Procesului creator (in opoziție cu inspirația 
neprevăzută! ), cit şi dimensiunea practică prin 
care este creată compoziția (2) muzicali, са 
operă de artă ce a deschis orientări estetice noi, 
si са luerare capitală pe plan didactic, repre- 
zentind un mov! armonico-polifonic (precum 
Clavecinul bine temperat, 1722), in fixarea si 
afirmarea principiilor tonale: menţionăm că 
esalonarea iniţială a celor 15 /nvenfiunt la două 
voci şi 15 Inmenfiunt la tret voei — ascenden- 
tà М descendentă — respectiv: 
Do-re-mi-Fa-Sol-ia-s1 
51 bemol-La-sol-[a- Mi- Mt-bemol- Re«do 

A fost o reușită practică (pedagogică) de a pre- 








exi 


inversare 
# 


n 
zenta in mod gradat tonalitàtile (2) de la cele 
mai simple la cele complexe, lucru generalizat 
in Clavecinul bine temperat. Totodată, Inven- 
Manile Tui Bach inseamnă un pas important 
în domeniul execuției muzicale constituind una 
din treptele didactice obligatorii în formarea 
instrumentiştilor. Ш І. s-a perpetuat pină in 
zilele noastre fiind unul din procedeele proprii 
lucrărilor ce nu sc vor fi incadrat 1л forme sau 
genuri prestabilite, Astfel forma bi- sau tripar- 
їна inițiată de Bach cit și stilul contrapuuctic 
imitativ au primit de a lungul timpului aspecte 
ind mereu sensul notional de inventi- 
Mărturie stau luerárile semnate de 
. B. Bartók, G. Petrassi. E. Peppin 
her, W. Foriner, Z- Vancen, $t. Nicu- 
lescu, С. D. Georgescu, M. Moldovan, L. Glo- 
deanu, sa. O analiză remarcabilà a Jnvenlit- 
nilor ui Bach a fost realizată de S. Todula in 
Formele muzicule afe Вагосши în operele Int 
J. S. Bach, vol. 11, Buc. 1973. 

eure, procedeu de prezentare a unet idei 
muzicale pe un principiu de simetrice (în „or 
linda”), în asa 1] incit sensul intervalelor* 
să fie contrar aceluia din „original” (din urea 
toare, intervalele devin suitoare si invers). Pro- 
prie canonului (f), 1. (ex. 1). a continuat să 
joace un rol important şi în prezenarea râs 
punsutule im fugă”. Pentru păstrarea caracte- 
Tului tonal al Tăspunsului, 1. respectă doar 
,Pasul" intervalie nu şi calitatea intervalului 
(de рћай, secunda* poate deveni din mure 
mică si invers, echivalind mutaţiile (4) de 
cvintà* în cvartà* și invers, de terţă* în se- 
undă şi invers, ce asigură de asemenea un 
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Taversare 


răspuns de fugă tonal — cx. 2): dimpotrivă, 

o 1. riguroasă (ex. 3) respectă (ca şi răspunsul de 
fugă real) natura si calitatea intervalelor. Ca 
procedeu de variere a seriel*, 1. trebuie să redea 
cu stricteţe natura si calitatea intervalelor 
stării originare si, în plus,să obțină simetria* 


potuind de la o axă ce trece prin primul sunet al 
seriei (ex. 4.) Echiv. fr. renversement; germ. 
Umkehrung. (G. Е.) 

lonie (< eponimul” Tav — erou mitic). |. 
(in prozodia* antică) Dipodie* alcătuită din 
două silabe lungi si două scurte (un piric* şê 


зп 


un spondeu*). După felul cum sint dispuse 
silabele, 1. are două variante : 1. major, eu spon- 
аеш la inceput (—— U U) si 1. minor, care 
Ancepe cu pirical (U у — —). И. 1. În sistemul 
modal al grecilor antici, 1. era modul (1, 1) de 
sol (sinonim cu hiperlidicul, hipofrigicul sau 
iasticul) 2. În ev. med., 1. a devenit mod (1, 3) 
de do și, uiterior, a evoluat dind naştere majo- 
Tului* din sistemul tonal funcţional. V. tona- 
litate. (A. M.) 
lonlka, orgă ~ у. 
Tpovoleis v. psalt. 
fraţională, valoare ~, valoarc* rezultată din 
diviziunea (1) excepțională a duratelor* (trio- 
Jct*, evintolel*) ete. Termenul a fost imprumutat 
din matematică репцу a defini raportul dintre 
civizorul obişnuit al másurilor* (2, cu multiplii 
săi, pentru binare“, 3, cu multiplii săi, 
pentru cele ternare*) și un divizor străin (5, 
7, 9 ete.) apărut ocazional. Dar dacă trioletele, 
sextoletele*, septoletele* ele. dau intr-adevâr 
raporturi iraționale (căci 2:3, 00, 4/7 nu pot fi 
exprimate prin fracţii zecimale finite), in cazul 
duoletelor*, evartoletelore sau cvintoletelor, 
termenul de „jraționa)” e aplicat într-un mod 











electrofone, Instrumente. 




















arbitrar, raporturile create (3/2, 3/4, 4/5) fiind, 
matematic vorbind, „raţionale”. (A. M.) 
irmologlion v. eatavasler (3). 
irmologhlon enlofonicom, carte in notație 


AIV) psaltică (biz.) care cuprinde ,cintàri Im- 
podobite”, frumoase. Manuserisul Irmologhion 
calofonicon, al lui Macarie Psaltul, cuprinde 
20 irmoase*, „frumos viersultoare", cum le 
aumeşte autorul. (S. B. B.) 

Irmologie, stil ~ (BIZ.) v. eh ; stil. 

Irmos (BIZ.). (< gr. eleuós eirmos „legătură, 
inlmpuire"), prima strofă sau tropar* din 
poemul condae* sau din fruntea fiecărei ode 
43) a canonului (2). 1. este alcătuit, Ja unii 
autor, din 3—13 versuri Ваг la alţii din 20—30. 
Potrivit legii izosilabiei (gr. їсотшуАа8обутх 
isasillabunta) 1. și troparele au riguros același 
mumă de silabe, iar potrivit aceleia a homo- 
toniei (gr. uozovoiza omotonunta), troparele 
reproduc toate accentele (11, 1) ritmice ale 
servind ca punct de plecare aerostihului 














determină forma tuturor strofelor, asigurind 
mnitatea poemului (canonului). Ріпа astăzi, 
odele poartă in fruntea lor uneori 1. intreg: 
alteori numai primele cuvinte, pentru a indica 


melodia pe care se vor cinta troparele odei res- 
pective. 1. canonului de la utrenia* sărbătorilor 
mari se numesc catavasiie, V.; aufomeld; 
prosomte. (5. B. B.) 

irozi, teatru popular, cu caracter religios, de 
origine cultă, care înfățișează legenda nașterii. 
Despre prezența 1. la români nu detinem date 
anterioare sec. 18 (Miron Costin). Kogălniceanu 
menţionează oa interpreţi ai „misterelor reli- 
sioase” irodul sau betleemul pe „dascăli și 
pe dieci", iar mai tirziu, pe „Ш de boieri”. În 
See. 19 obiceiul а fost preluat de popor: ,taci- 





ison 


D 
muri irodesti" pe care 11 jucau „ре Іа mosiil 
boerilor" si „la casele negustorilor” (Burada) 
Pătrunzind în repertoriul maselor, 1. li s-au 
adus treptat modificări, in contact, probabil și 
cu teatrul de haiduci şi de păpuși (Caraman), 
cu conţinutul profan al acestora, ceca ce a 
apărut ca o necesitate psihologică de compen- 
sare a atmosterei religioase. În multe zone, 1. 
anticipà sau continuă teatrul de păpuși (Brăi- 
lolu). oriul este eterogen ; se succed cintece 
de stea *, melodii de origine bis. cu melodii 
adaptate sau create de popor, cu cintece din 
armată, romanțe (3) si cuplete de revist*. 
Sin.: pieleim ; vertep. 


* 





Bibliogr, : Brăiloiu С. si Stahl, H. H., Vicletul din Türen 
im, ia Saciolugte Ro 1, ne. 12, Buc., 1936; Burada, 
T. Tuoria teatrului în Moldova, Т, Tasi, 1915; Vrabie, Gh. 
tii pi куна de Istorie Iit. s folc, 
man, P., Motive romdéneptt (n. Literatura sem 
populară cihû, in. Arkiva, 1979 , Ghirootasiu, R., Contrabnjis [a 
stra тиса românesti, Buc., 1963 ; Istoria iteraturti român 
1, Buc. 1964. (L С) 















ison (gr. favv). Ca clement de notație (IV), 
1. beneficiază de o definire corespunzătoare 
funcției sale mnemotehnici sici sule nici 
pogoarà” (Nifon Ploeşteanu), „... insemmeazá 
egal. Nu reprezintă nici calitate nici cantitate, 
ci repetă neuma precedentă” (Gr. Panţiru). 
Deşi element atit de important in execuţia 
muzicii bizantine*, 1. nu se supune in acest caz 
aceleiaşi preciziuni mofionale, dind impresia 
că intre cele două sfere de aplicare ar exista o 
incompatibilitate. În fapt, trăsătura de unire 
între implicarea sa microstructurală si cea 
macrostructurală o constituie ideea de repetare 
a sunetului, de [inere pe loc а inălțimii (2). 
1. devine astfel un sunet continuu („comparabil 
cu fondul de aur al icoanelor”, A. Souris), Inso- 
{Шог al melodiei și care conferă monodiei* 
biz. o dimensiune suplimentară. Aflrmaţin 
aceluiaşi N. Plocșteanu: „Cucuzel (...) a 
stabilit 1. melodiilor papadice” ar putea să 
sugereze o dependenţă а 1, de anumite tipuri 
de melodii; practica actuală relevă insă o apli- 
care spontană, nerestrictivă dar şi ncobligatorie 
a acestuia 1а orice melodie. Fără a ауса o conse- 
cință directă in modificarea structurală a 
muzicii biz, in trecerea acesteia din stadiul 
monodie in cel multivocal* (cu excepţia, poate, 
a cintului siriac, unde un anume fel de organum*. 
constituit din cvarte* paralele, precede probabil 
practicile occid. similare), 1. prezintă unele simi- 
litudini dar și unele deosebiri faţă de burdon 
(1) sau de pedala (2) polif.-arm.O pedală, în 
general m. conferă melodiei o dimensiune 

: dá naştere unei reciprocități 
de relații simultane. Pe de o parte, cl acuză 
oblicitatea melodiei, pe de alta, chiar această 
oblicitate certificà imobilismul pedalei” (A. 
Souris). Aceeași reciprocitate dintre cinetismul 
melodiei şi imobilitatea sunetului ţinut” 
este proprie si execuției cu 1. Dar, în timp ce 
pedala se plasează într-un sunet precis si anume 




















istesso tempo 


Ja stirșitul unei piese instr. ca extindere а ca- 
dentel (1), prin „„dilatarea” acordului* de dina- 
intea acordului final, L., propriu unei muzici 
vocale, poate fi continuu (asemünindu-se, prin 
aceasta, mai mult cu burdonul) sau discon- 
Unun, plasat fiind in orice punet ol piesei. 
Pedala se află intotdeauna In bas. (11, 1) pe 
sunetele T sau D, i. plasindu-se si el in partea 
gravă a melodiei, mai intotdeauna pe finalis 
(v. finală) și mai rar ре cvinta modului (1, 3). 
Spre deosebire de pedala ce relativizează func- 
file* armonice, printr-o indiferență aproape 
totală faţă de momentul tonal (2), і. аге o con- 
vergență nu numai față de finală ci şi de cele- 
laMe puncte ale melodiei (subințelege perma- 
nent finala chiar sl atunci cind sunetele melo- 
dici mu sint identice cu aceasta). Tendinţa 
pedalei este cenírifugà, iar a f. ceniripetă. O 
seamă dintre caracteristicile |. au fost preluate 
de câtre creatorii ramáni în compoziția poli 

desfăşurarea armoniilor in funcţie de punctul 
stabil al i (D. G. Kiriac), desfășurarea melodici 
pe temeiul unui i. (sau dublu — f,), pedalui 
(Р. Constantinestu); asimilat cu umisomul*, 
l. participă — ca sunet izolat sau intermitent 
(adesea subinteles) — 1a obținerea unor texturi 
polit, in speţă eterofonice* (St. Niculescu). 


Bibliogr. Pioesteanu. Ж» Carte de muziek bisezi case 
Buen 1902; Pantiru. Gr. O valoroasă contribuție románca 
Ла кий] тга Hanfone (П) în Maria, Buc., nz. nee 
André Sours art. Маше in: Encyclopédie 
уян”, Pari, е III; EBON M. Corr 
Ta мёнаи дадон: In sreafia Lus J, S, Bach în) Гател 
de тишек. vol. 4, Civ], 1968. (G. Р] 











istesso tempo (Mistesso tempo si lo stesso 
Tempo) (loc. it. „Петро egal.identic"), indicație 
utilizată în dreptul unei schimbări de măsură* 
pentru a atrage atenţia asupra egalităţii dintre 
unităţile de timp (de ex. i J=} în schimbarea 
SA sau 4,4); cindunitatea de timp se schimbă, 
засаа arată că o măsură este egală cu cea- 
laMà (de ех.: dej. in schimbarea 2/3 cu 
6/8). Pentru evitarea contuziilor, f. este Inlo- 
cuită cu indicarea exactă a valorilor (11, 1) de 
note? ce trebuie să rămivă echivalente. 
istoria muzieii, succesiunea în timp și spaţiu 
a faptelor privind viața muzicală sl relațiile sale 
cu viața socială, opera de artă muzicală, inter- 
pretarea și receptarea acestela, considerate la 
nivel universal sau regional si redate In genera- 
Mtatea şi speeificitatea lor In virtutea unei vi- 
ziuni ideologice si axiologice unitare, Fenomenul 
muzical, în expresia. sa rudimentară ori cle- 
mentară, ocupind un loc remarcabil în existenţa 
unor populaţii eu organizare incă tribală sau, 
dimpotrivă, in formele evoluate ale unei arte 
sinereticee ori autonome, asa cum o dovedesc 
marile culturi ale antic. (Egipt, Grecia — v. 





мв 


greacă, muzică; Roma, India, China, Japonia, 
Indonezia ete), ale unor grupuri de popoare 
(cele islamice de ex.), ale unor națiuni (In sensul 
modern al noțiunii), ale unor entităţi culturale 
complexe, ca de ex. muzica europ. şi în cadrul 
acesteia, muzica occid, ale unor epoci stilistice 
mai mult sau mai puțin unitare (Renaștere”, 
baroc*), ale unor școli (ex. şcolile naţionale), 
grupuri si curente (clasicism*, romantism“. 
impresionism*, expresionism*, neoclasicism*) 
constituie obiectul si substanța I. : In funcţie de 
concepţia dominantă a 1., aceste fenomene sint 
reflectate, global sau parțial, dependent sau 
independent de viața politică si socială a mo- 
mentului avut in vedere. B Periodizarea Insási 
tine seama™de aceste date si coordonate, poii- 
derea unui fenomen sau a unora dintre laturile 
sale fiind determinantă pentru desemnare 

perioadelor Istorice (in care factorul crcnolozic 
este îndeobște respectat). Constatarea. chia: 
anterioară conerpțici marxiste despre istori 
că muzica este supusă acelorași determini 
politice si sociale ca si alte fenomene ale vietti 
materiale si spirituale а condus la desemnare: 

unor epoci și perioade ale 1. fnifumtrul istorică 
generale. În plus, o seamă de date și trăsături 
estetice, aparținind celorlalte arte, au fest 
echivalente pe plan muzical, găsindu-se, inclusiv 
їп folosul periodizării, suficiente puncte comun: 
între romantismul literar sî cel muzical, între 
àmpresionismul plastic si cel al artei sunetelor 
ete. Unele cercetări inelină, dimpotrivă, spre 
constituirea perioadelor i. din interiorul feno- 
menuhi muzical — uneori pe temclul schim- 
bârilor intervenite în tehnica componistici, 
propunindu-se astfel înlocuirea unor termeni 
ca Renaștere prin „epoca poli, vocale”, 
acelula de baroc prin „epoca basului cifrat '* 
(Eggebrecht), a aceluia de expresionism prin 
serialism* ete. Dacă spaţiul ешгор, a pus relativ 
mai puține probleme privind periodizarea, 
iar confruntările de optici şi de concepții nu au 
impiedicat constituirea In cele din urmă a unui 
concept indeajuns de clar al muzicii europ. 
scrierea insă a unel 1. universale — In înţelesul 
ci cel mai deplin — а dovedit caducitatea unor 
optici si, nu mai puţin, suficiența europocen- 
trismului. Prin cerectările etnomvzicologici*, 
ale muzicologiei comparate, prin pătrunderea 
in orbita interesului științific a vechilor culturi 
tradiționale ale Orientului, s-au impus date noi 
ce trebuiau alăturate și Inserate, in întreaza 
lor specificitate, In corpul considerat cindva 
desăvirșit al muzicii (erop.), sau operat mutații 
de ordinul valorii. Ist. univ. a muzicii tinde să 
Inglobeze astăzi tot ccea ce se cunoaște cu privire 
Ja muzica planetei, prin contribuţia unor muzi- 
cologî de o specializare adesea extremă, intr-un 
spirit care, raportat la inetodă, se dovedește 
oarecum eterogen, dar deosebit de fecund 
prin sugestiile oferite cercetării şi cu consecințe 
deja previzibile in modelarea gustului pentru 
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artă. M Limpezimea conceptului de 1. este, 
fireşte, o consecință a limpezirii conceptului de 
istorie 1n genere, deşi trecutul venerabil al 
istoriei propriu-zise mu a inrinrit decit tirziu 
apariţia unor veritabile 1., primele scrierii rezu- 
mindu-se, ca și In alte sfere ale activităţi știin- 
iifice sau artistice, la consemnarea de mituri, 
legende şi anecdote. Pasul următor l-a con 
stituit alcătuirea, în вес. 19, de biografii con- 
sacrate marilor muzicieni (Forkel si Spitta 

Bach; Chrysander: Hündcl; Fétis: „biogra- 
file universale”), Către sfirsitul aceluiași see. 
(Ambros) şi mai ales la inceputul celui următor 
(Lavignac) — cind se generalizează si accep- 
tarea 1. en disciplină universitară — apar atit 
ist. univ: elt si cele axate pe curentele naţionale 
sau pe epocile importante (antic, ev. тей, 
Renaștere, muzică modernă). Constituirea 1. 
în sec. 19 a fost favorizată de „explozia!” creaton- 
re propric romantismului (ceea ce a si imprimat 
acestui sec, o orgolloasá și izolaționistă auto 
contemplare) și de climatul obstese în care s-a 
instituit o viziune istorică si despre istorie. 
Idea unei creșteri valorice continue (avind 
ca reper şi ca etalon tocmai romantismul) a 
întărit convingerea existenței unul progres 
ть intrerupt in istorie. Dar evoluționismul acesta 
plat a fost părăsit deIndatá ce I- a pásit їп faza 
su modernă, convingerea cercetătorilor. fiind 
aceea a echilibrului existent între еросі și a 
pluralităţii culturilor. Ceva din imaginea acestui 
<valuțonism sa păstrat totuşi în mentalitatea 
angardel see, 20, care argumentează necesi- 
tatea schimbării (radicale) prim inexorabila 
inlocuire una prin alta a epocilor creatoare in 
mmmele progresului neintrerupt, Este tot atit 
de adevărat, însă, că, departe de mai avea ace. 
Jess afinități și aptitudini de cunonstere ca 
fată de вес. 19, i, rămine pretutindeni profund 
Andatorată epocii actuale, principala cauză a 
acestei situaţii constind In răsturnările radicale 
ale principillor de creaţie, In succesiunea verti- 
zinoasă a tehnicilor, ceea ce se rüsfringe, dacă 
nu negativ, in orice caz ca o frină asupra crite- 
тїйог de investigare istorică. BI Canfundată 
«indva cu mmzicologia* însăși, i. este și astăzi 
© disciplină prioritară 1n sistemul acesteia, Nu 
dear frecvența serierilor de I indreptăţeste p. 
atare afirmație ci și faptul că, in ipostaza el 
actuală, f. sintetizează o seamă dintre rezul- 
tatele oferite de arheologie, istorie și de istoria 
artelor, etnomuzicologie, psihologie muzicală, 
analiză” a operei (coroborată cu ,monumentul" 
şî documentul sonor), organologie, sociologie, 
palcogratie (biz., greg, orient.), aceste științe 
adiacente procurind f, pe de o parte, datele 
concrete, Jar pe de alte, Imprumntindu-i me- 
todele lor, chemate să Intregcascà, prin comple- 
mentaritate, odologia generală. Imprmutul 
este, de altfel, reciproc, ceea ce este dovedit, 
de pildă, de etnomuzicologie, care, în folelorul* 
copiilor şi al adulților, a descoperit indicii ale 
inceputurilor muzicii, în egală măsură profita- 
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s 
bile si pentru I. (pentru a nu mal vorbi de faptul 
că, datorită conservatismului său, folelorul 
poate pune la dispoziția i. suficiente relicve 
de artă muzicală, destinate să acopere petele 
albe de pe harta disciplinei prioritare); la 
rindul său, folclorul se străduiește, dincolo 
de oralitatea sa și de „„scurtimea memoriei” 
produsului colectiv, să-și alcătuiască propria-i 
istorie. M Şi in România 1, a debutat prin spora- 
dice consemnări de fapte muzicale, la cronicari 
dar, mai ales, în relatările unor călători străini 
prin țările române. Odată cu apariţia şcolii na- 
tionale și cu cultivarea unei compoziţii de tip 
occid., cu dezvoltarea artei interpretative se 
afirmă interesul pentru biografic (Poslușnicu) 
dar și pentru istoria instituţiilor artistice (T. T. 
Burada), istoria ca știință, ghidată de metode 
si o concepție unitară, se afirmă prin George 
Breazul, cel care coroborează sursele propriu- 
zis Istariee cu cele oferite de foleloristicd. El 
este ecl care pune și bazele unci 1. vechi, prin 
cercetarea izvoarelor ant. referitoare la traci și la 
muzicalitatea lor sí atrage în acelasi timp atenţia 
asupra valorilor medievale ale muzicii din Tran- 
silvanin ca și asupra acelora biz, ce trebuie 
integrate 1. noastre profesioniste, Luind ca 
punct de pornire această moștenire, cercetarea 
istorică actuală a acordat atenția etapei duco- 
romane (Tomescu), celei a cv. med. (Ciobanu 
Moisescu, Barbu- Bucur), celei moderne (Van- 
cea, Clemansa Firca). Numeroase monografii, 
avind ca obiect personalităţi artistice din toate 
timpurile, formaţii și instituţii muzicale, furni- 
zenzü luerărilor de sinteză date indispensabile. 
Istoriile. generale privind muzica românească 
(Ghircolasiu, Ghenea, Octavian L. Cosma, Brân- 
cuşi, Viorel Cosma) pornesc de la acceaşi pre- 
misi a continuității epocilor stilistice și a comple- 
mentarităţii culturilor ce şi-au extins influența 
pină pe teritoriul României, influență care, 
departe de a fi estompat trăsăturile muzicii 
autohtone, au contribuit la accentuarea acesto- 
та, la definirea originalității el, tn condițiile 
unui stimulator cireuit al valorilor unlvesale. 


(б. Р.) 

йе (< шг, {оос negul” şi р00иф itm”) 
1. Termen creat de muzicologul german Prie- 
drich Ludwig in 1902 pentru a defini un pro- 
cedeu de compoziție specifie curentului Ars 
Хоуа*. Tenorul (3) unui motet* izoritmie sc 
baza ре o succesiune de durate (1) (note si 
pauze) numită talea și care se repeta intocmai 
de la inceputul pină la sfirșitul piesei (ultima 
apariție a seriei” putea totuşi comporta mo- 
dificări). Acestei lalea 11 corespundea о succe- 
shme de înălțimi (2), de asemenea fixă, numită 
zolar. În cazurile crie mai simple de ror! оде, 
talea şi color-ul coincideau, tenorul iv 
prezentindu-se ca un fel de ostinato*. În lu- 
erările mai elaborate insă, cind color-ul era mai 
lung sau mai scurt decit lalea, apăreau decalaje 
cu urmarea că acecasi celulă ritmică avean mereu 
altă melodie și, reciproc, aceeași serie de inăl- 
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fimi (2) — altă organizare metro-ritmică (v. 
polimetrie). Procedeul — care nu ¢ lipsit de 
unele contingente cu serialismul* modern — 
poate fi întrezărit incă din sec. 13 (а Perotinus) 
dar е intens folosit abin [n sec. 14, In creația 
Jui Philippe de Vitry şi Machault (acesta din 
urmă 11 extinde la alte voci (2) decit tenorul, 
aplicindu-l $i in unele genuri laice). În veacul 
următor mai apare la Dufay, Dunstable și la 
alții, dar iese treptat din uz. 2. Concomitentă 
a valorilor, la toate vocile, pe parcursul unei 
compoziţii (ex. formele primitive de polif.: 
organum*, conductus*; odele (3) umaniste). 


Bibliogr. * Ludwig, Fu Die mehrstimmige Musik des 14. 
рий, у, ate ИЛ Уй, едет, Me Sindi 

cleft, ТУ, 9; т, H, Studian 
sur Musik des Mitelailers, YI. Die Motette xon Eranko ton 
Köln Ма Philip von Vitry, in: Archiv für Musuksrissentchaff, 
Үш, 1926; Korte, W., Studie zur Geschichte der Musik 
хя Шабат, Kassel, 1933, Gleason, H, Lsorhythmie Tenors tn 
The Three: Part Маг of the „Roaman de Faupel” Ia Bullelm 
of the American Muricological Society, 1943. (A. M. 


izosilable v. Irmos; prosomle. «i 

inpițime 1. (acustică). Calitate a sunelclor* 
саге permite plasarea lor pe o scară conventio- 
mală, de la cel mal „jos” (grav) la cel mai 
„inalt” (acut). Portativu)* este o reprezentare 
Grafici а accstel scâri. Există o corespondență 








In botî v. feclorensca (1). 

ineruelsare 1. Inversare de scurtă durată a 
registrului (1) vocilor (2) apropiate (ex. linia 
melodică а sopranului (2) trece dedesubtul 
celei a айо (5)-ului sau celei a basului (11, I) 
urcă deasupra liniei melodiee a tenorului (2)- 
2. Execuția la un instr. cu claviatură”, cu 
mina stingă peste mina dreaptă, intr-un regis- 
tru mai înalt decit cel obișnuit (indicate abrev, 
sam.) sau invers, cu mina dreaptă peste mina 
stingă, intr-un registru mai jos (indicație 
abrev. dm.) 3. Dispunerea coardelor* (ex. 
la planină), pentru a permite amplasarea lor 
pe o lungime mai mare într-un spaţiu rest/ins 

inlánfulre 1. Mod de juxtapunere* a dou% 
acordurP*, in funcție de structura fiecărulu 
(componența intervulică*), starca* acordurilor, 
sunetele comune, necesitatea rezolvării. diso- 
manjelor* şi a evitarii cvintelor* și octavelure 
paralele. V. armonie; mişcare (1). 2. Într-o 
compoziţie ciclică (2), executarea fără pauză a 
mișcărilor, ceca ce se indică de obicei prin 
«аса? 

inregistrare, Captarea, păstrarea s apol 
durea sunetelor a preocupat omenirea diu. 
puri indepártáte; în see. 16, fizicianul italian 
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l Pertus, Punet de orgă în triplum] 


Incrurivaze (9) 


biunivocă între f. frecvența” 
vibratici® care ba produs. 1. este caracte- 
ristica subiectivă a frecvenței, V. logaritm. 
(D. U) 2. Element fundamental al muzicii, 
din а cărui variație (v. 1. (1)), exprimată de 
lapt prin raporturi intervalice*, se constitule 
melodia“. Î, 11 sint supuse si dimensiunile multi- 
vocale”, care, în fapt, sint coneomitente de f. 
Toate sistemele (il) modale și tonale privesc 
organizarea, pe diverse ptincipii, a 1. La rindul 
ei, țesătura polif. sau arm. are propriile legi de 
organizare a f, їп funcție de voci (2), miscări 
ale acestora (paralelă (2), contrară oblieá*), 
de densitate (v. acord; poziție (3)), reparti- 
zarea timbrurilor* voc. sau instr. (v. instru- 
mentafle; orchestrație;  Klangfarbenmelodie ) 
ete. Ш Cunoscut și sub numele de parametru* 
al 1., in muzica dedecafonicá*, f. a cunoscut, 
de asemenea, cel dintii efect a] organizării 
serlale*. Principia), In această muzică, f. 
organizată nu se mai constituie în mod obliga- 
toriu într-o melodie (+. şi punctualism). (б. F.) 


sunetului si 





Giambattista della Porta Isi imagina că vorbele 
pot fi închise în cilindri de plumb, care эро? 
redeschise dau drumul cuvintelor, De la {г 
ginaţie s-a trecut Ja realizarea unor fucărit 
şi mecanisme cintütoare în sec. 17 fhois 
à musique, harfonela, chardifon, polilon, eu- 
foniu, simfonion — v. mecanice, Instrumente). 
In sec. 19, spar ,turcoalea vorbitoare”, соле 
strultă de mecanicul germ, Faber (1841), 
funcţionind ре baza unul mecanism cu foale, 
ŞI apoi un aparat imaginat de muncitorul tipo- 
graf Edmond-l.ton Scott, fonoattograful, care 
consta dintr-un cilindru acoperit cu funingine 
ре care se inscriu curbe corespunzind vibrafilior* 
provocate unei membrane de către o sursă 
sonoră. Cu anul 1877 incepe adevărata istorie 
а 1. și reproducerii sunetelor — odată cu 
apariția fonografului си cilindru imaginat de 
Charles Cros (In Franța) şi Thomas Alva Edison 
(In S.U-A.). Această invenţie va duce mai 
departe la apariția gramofonului*, a patefonu- 
Jul, a pik-up-ulul, a 1. pe disc*. În anul 1598, 
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insă, fizicianul danez Valdemar Poulsen se gin- 
deste Ia posibilitatea 1. sunetelor pe cale electro- 
magnetică și deschide astfel drumul f. clectro- 
magnetice, a magnetofonulul* și celorlalte apa- 
raturi adiacente, integrate procesului de 1. 
si redare sonoră. în 1900, V. Poulsen publică, 
fn revista Annalen der Physik, principiu) tele- 
grafonulut său : de la un mlerofon*, vibraţiile 
sonore erau transformate in impulsuri electrice, 
care cu ajutorul unui electromagnet se impri- 
mau pe о sirmă de fier, deplasată manual 
prin fata acestui dispozitiv. La expoziția inter- 
națională de 1а Paris (1900), V. Poulsen primește 
Marele premiu pentru felegrafonul inventat. 
În 1920, Dr. Stillg a obținut succese in acest 
«domeniu folosind o sirmă de oțel, apoi Pfleu- 
met din Dresda (1928) a construit un aparat 
care, In locul sirmei de oţel, avea o panglică 
de hirtie impregnată cu granule de fier, servind 
drept suport al î. În 1935, s-a construit un dis- 
pozitiv care folosea In locul benzii de hirtie o 
peliculă de celuloid pe care erau impregnate 
granule de fier (precursoare a benzii magnetice 
actuale), astfel născindu-se așa-zisul magneto- 
fon. Calitatea reproducerii sunetelor 1а acest 
magnetofon era egală cu calitatea reprodusă de 
9 placă de patefon. În perioada respectivă, 
1. magnetice au fost intrebuințate in egală 
măsură cu plăcile de patefon. Printr-o intim- 
pilare fericită (1941), lucrind eu un amplifi- 





bi nepregătită 8 


intirzier 


cator defect, Dr. von Braunmühl şi Dr. Web 
au reuşit să pună la punct un nou procedeu + 
1. numit Jochfreguenzbormagnelisterung, adic 
premagnetizare cu inaltă frecvenţă. Labor 
toarele AEG — Telefunken, la Benin, а 
perfeclionat procedeul și au pus la punct prim: 
magnetofon profesional. Astfel, 1. magnetit 
se perfecționează continuu, aparatura tehnic 
de 1. si redare, amplificarea ajungind la u 
înalt nivel de tehnică, realizind 1. de inalt 
fidelitate si putindu-se obține efecte sono! 
deosebite, Ї., саге era 1a început doar un mijl. 
de a reproduce o sursă sonoră (voce vorbit 
muzică), este folosită pentru realizarea muzic 
insăși (muzica electronici*). Tehnica folosir 
muzicii preinregistrate in concerte (1), fi 
singură, fle sustinInd un alt comentariu muzic 
„ре viu", precum si dialogul dintre muzic 
produsă de sursele tradiţionale si cele electronic 
(uneori canonul (4) între muzica „pe viu” 
inregistrarea ci, imediat redată — v. plat 
back) au pătruns curent in practica muzica: 
componistică, determinind o nouă directi 
a dezvoltării acesteia in sec. 20. (М. M.) 

insășt-meludia v. automelà. 

insusglasul v. automelà. 

intindere v. ambitus (1). 

intirziere, prelungirea duratei (1, 1) un: 
sunet (sau a mai multora) dintr-un acorc 


ff A Mozart, Sonata in Sid major 
pentru pan, Кү! 
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întoarsa 


peste noul acord, în care se schimbă celelalte 
voci (2) și din care vocea prelungită nu mal face 
parte. Rezultă astfel o disonanță” (foarte rar 
consonanță*) situată la a secundă” superioară 
sau inferioară față de sunetul real din acord 
la care de obice se rezolv*, și anume pe un 
timp (1, 2) — sm pe o fracțiune de timp. 
1. poate fi: a) simplă sau multiplă (inlocuind 
un sunet real sau mai multe); b) 1. multiple 
de aceaşi sens (ascendent sau descendent) 
sau combinate: c) pregătită (se rezolvă la 
aceeasi voce) sau semipregătită (se rezolvă la 
айа voce): nepregătită (atacată), numită si 
apopiatură*, 1. este socotită ca о proiceţie 
armonică a sintopci* 

intoarsa v. {ийа 

Та trei elocane v. кера. 

invüpümint muzleal parte constitutivă а 
invățămintului general avind drept scop duz- 
voltarea unui anumit grad de capacitate muzi- 
cală generală sau specială, În 1. antie, teori 
căreia | se adaugă о bază filosofică si matema- 
tic, era diferențiată de practică, aceasta din 
urmă fondată exclusiv pe Imiitaţia maestrului, 
decl empirică. În ev. med. se menţine distineția 
nire musicus si самог", practica instr. ovu- 
pind Jocul a) treilea, ca apanaj al joculafaris 
(ww jongleur) si neintervenind decit ca accesoriu 
Ла invăţămintul oficial. 1. ocupa primele tret 
din cele cinci puncte In care era prevăzut in 
țămintul de către Coro] de Mare i psalmodierea*. 
solfeuiul* și cintul, alături de caleul si grama- 
lied. Odată cu fondarea universităților (scc. 13), 
învățătura disciplinelor teoretice se făcea in 
quadripitm*, in timp сє practica se continua їп 
scoli religioase a] cáror scap era formarea copiilor 
de cor sau a instrumentistilor pentru capelele* 
religioase și princiare. În paralel cu apariția 
operei”, se dezvoltă 1. profan, destinat їп 
principal teatrului. lu «ec. 13, apăruseră deja 
în Italia școli pentru studii muzicale, la inceput 
doar sub forma unor instituţii de binefacere. 
apoi ca сой specializate pentru cintăreţi: 
Programul de studiu cuprindea cursuri prin- 
cipale şi complementare. Alci trebuie căutată 
originea conservatoarelor*. În 1781 se Infün- 
țează la Paris „Școala regală de cint şi decla- 
malle", nucleul viitorului Conservator, fondat 
în 1795. Modelul lui a fost preluat аро! şi de 
instituțiile similare apărute in marile centre 
europ.: Milano — 1807, Praga — 1811, Bru- 
xelies — 1813, Florenţa — 1814, Viena — 1817, 
Licpzig — 1843, Berlin — 1850, Leningrad — 
1862, Bucureşti și Moscova—1864, Atena— 1871; 
Sofia 1921. În Germania, Mnsikhochschuten, 
tnflinfate m jurul anului 1870 Init azà o nouă 
linie de 1., dictată de necesitățile unei Instructit 
ştiinţifice, conforme cu cerinţele sociale ale 
epocii. În România, primele forme de 1. poartă 
о dublă amprentă în funcţie de metodă, ter- 
minologie, instrucție și finalitatea studiilor 
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religioasă sau laici; 1. religios cu caracter 
limitat, specifie, se făcea atit In şcoli speciale, 
cit și tn scolile eu caracter general, f. late cw- 
prindea ca formă principală de invățămint 
scolile dc muzică vocală si Instr. care s-au 
constituit In cadrul umor societăţi sau aso- 
ciații muzicale ca nuclee ale vlitoarelor conser- 
vatoare de la Cluj — 1825, Arad — 1833 sau 
ale geatitar de muzică de n Brașov — 1834, 
Sibiu — 1810, Timişoara — 1845. La Bucu- 
Testi (1833—1837) si lași (1836—1539), prin 
fondarea, Societăţii ЕПагтопісе și respectiv 
a Conservatorului filarmonie- dramatic sau pus 
bazele ipvățămintului profesionist romûnese 
ln 1834, în București se înființează $соа! de 
muzică vocală a Societăţii Filarmonice. Ls 
6 octombrie 1864, prin decret semnat de Alexan- 
dru loan Cuza se imfiimțează Conservatoarele 
de muzică din Bucuresti si Jasi În parale) 
їп tot cursul sec. 19 si Ja inceputul see. 20 con- 
tinuă sä existe conservatoare particulare La 
17 iulie 1931, prin legea autonomiei univer- 
sitare, Conservatorul din Bucureşti a doblndit 
gradul de invăţâmint superior. În baza ıı 
legi a inväțāmintului (1048) f. se desfüseir 
în prezent prin cursuri muzicale In cadrul 1i. 
Vâmiutului general sau prin cursuri special 
cercuri (secţii) de muzică pe Нодӣ scolile de 
cultură generali, lice de muzică, conservi- 
toare (Bucuresti, Cluj, fasi) si școli populare 
de artă, (C. 5.) 

Лама (шіге), categoric de jocuri” 
popiare românesti răspindite în Transilv. ili 
si Maramures, În general se joacă In formatie 
de „perechi liber repartizate în spațiul de Јес 
cu partenerii situaţi faţă în faţă, tinindu-sc ıi 
umeri sau de tatic. Cea mal simplă formă vte 
alcătuită dintro „legănare” bilaterală allur- 
nind cu-jnwiriri rapide In ambele sensuri 
formele complexe cuprind în plus multe pir: te 
şi mişcări feciorești de mare virtuozitate. În 
cadrul categoriei se pot distinge patru tipuri de 
joc: a) 1. sincopale (v. sincopă) : 1. sud-trarit- 
vàneaná, de-a-nvtriilul osenese, de-a-nviritta. (ro~ 
ттйпезси! din Codru) avind formula ritmică de 


44 54 
se joacă uneori de către un bărbat cu două par- 
tenere), românește de Inpirtit (Cimpia "Transii- 
sanie) cu o formulă ritmică de bază; b) t. 
mesincopate lente; [igánese, jocu  din-nainte 
(codru) st ceardaşu românesc; c) А. nesincopale 
repezi: de-nilrtit, hár[agul, tnloarso, hafagara*, 
zdrăngănita*, corcea ; d) 1. bătute (se joacă si 
în grupuri mici 4—6 pers); v. Jiana, (С. С.у 
Invirtitul v. minInfálul. 


















bază j . Lrnápeaná (care 
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Jabadao, dans breton jucat In general de patru 
perechi si constind din două părți legate intre 
ele: prima (din 16 müsuri*), dansată tn cere, 
se ascamănă cu gavota* jar a doua (din 32 mă- 








suri) se aseamănă cu cadrilul*. (Cl. L. F.) 
Jagdhorn (cuv. germ) v. tomo eneclo. 
Jagdoboe (cuv. gemı) v. ohoè de raeela. 





Jam-session (cuv. engl. 3em sefn), ren- 
niune de muzicieni de jazz*, саге nu lucrează 
de obicei impreună si саге cintà de plăcere, 
improvizind pe teme* muzicale cunoscutc. Sin 
barbecue. (M. B. 

jazz, aspect al artei muzicale şi fenomen 
caracteristic al artei sec. 20, bazat pe un mod 
specifie de exprimare a gindirii muzicale, azi 
Tüspindit și adaptat condiţiilor proprii de toate 
popoarele lumii. Muzica de j. a fost creată către 
sfirsitul scc. trecut de negrii din S Americii de 
Nord, care. folosind teme din fokloru* pro- 
priu (Mues*, negro-spirifualy*, cake-walks si 
coon songs), ca si ragtimes (1)) si din muzica 
europ. (marşuri”, cadriluri*, ројсіе, menuete* 
ete), au păstrat din tradiţia strümosilor lor 
africani sistemul ritmic, maniera de frazare 
(2) si fclul de tratare a materiei sonore, precum 
ŞI unele elemente armoniee ale bluesului, Impru- 
mtind din muzica сигор sistemul melodic 
(х. melodie), armonie (v. armonie (III) si 
instrumentajia*. Caracteristicile Ju, care П 
dcosebese fundamental de muzica clasică europ., 
sint j a, Prezenţa elementului „swing * j b) o ma- 
ліста particulară, proprie fiecărui executant, 
de frazare* cit și de tratare a materiel sonore 
(atac (2), vibrato”, inflexiuni (2), glissandi*), 
frazarea și sonoritatea condifionindu-se reci- 
proc: с) vitalitatea și spontaneitatea deosebită 
а creajidi muzicale, în care improvizatia* 
capătă o importanță considerabilă. În evoluţia 
J: sau distins, in principal, stilurile: New- 
Orleans (apărut prin anul 1900) cu aspectele 
Diwitand* (1920) şî Chicago (1927), swing- 
middle jazz (1930), be-bop (1945), cool (1948), 
Hardbop (1955), Avantgardà-,free" (1958). 
Tniţial muzică de dans, Incepind din 1945 j. 
а devenit tot mai mult muzică de concert 
(1). Qf. B.) 

Jazz band v. bandă (1). 

Jazz-besen (cuv. E mături, 

Jazzo-flute (сиу. engl. /dăazowllu: t), 
Пшег^ cu cullsà*^ instr. rudimentar ce produce 











glissandi*. Sin. ı slide whistle. (М. B.) 
Jazzpauke v. tom-tom. 
jelet v. bocet. 


Jetë (cuv. fr. (Sale) „aruncat“; it. gelato) 
specialitate a tehnicii de mină dreaptă, care 
constă în aruncarea controlată, studiată, a 
arcușului” pe coardă, pentru obținerea unui 
grup de sunete scurte, egale, în acecași trăsătură, 
Un exemplu de folosire scinteietoare a J. este 
La ronde des lutins („hora spiridușilor”) de 
Antonio Bazzini. Sin. - roteochel. (G. М.) 

Jeu de timbres (cuv. fr) v. joe de clopolel. 

Jeune France (cuv. fr. 3cen fri's/ „Franja 
tinără”), grupare muzicală constituită In anul 
1035 1a Paris «| reunind compozitorii: Yves 
Baudrier (iniţiatorul acțiunii), Olivier Messiacn, 
Andre Jolivet si Domicl-Lesur. Primul concert 
organizat de grupul J, are loc la 1 iunie 190 
in sala Gaxcau. În ,, Manifest", 
tori isi propun cultivarea unei 
generoase, depărtată in egală măsură de accep- 
tarea unor norme conservatoare cit și de ryo- 
lutionare a tehnicilor de compoziţie. Fiecare 
membru al grupării 151 dezvoltă o personalitate 
tomponisticà distinctă, independentă, trüsü- 
tura comună fiind conservarea unui „spirit 
de sinceritate absolută” și a „sentimentului 
necesităţii intoarcerii la uman”. А. B) 

jewpurt (fr. veche /3œ parti! 
disputā”), specle lirică medievală, un fel de 
întrecere poetic-muzieală In care doi parieucri 
improvizează* alternativ, pe acceasi melodie, 
versuri in care susțin teze opuse. În general, 
їп j. alternează 8 strofe, o strofă putind contine. 
intre 6 și 15 versuri, si se încheie cu 2 enrois 
(dedieaţii) câtre arbitri, cintate pe melodia celei 
de a doua secțiuni a strofel, Termenul de J. sau 
parture ега întrebuințat de poeti de longue 
d'oil (la N de Loara); cei de langue d'oc (pro- 
vensală) foloseau termenii fenso sau parlimen. 
Se consideră că |. ar fi 1a originea 
cîntecele” sau a vodevilului* di 
cunosc peste 180 de }., multe notate, peste 
90 aparţinind truveru)ui* arlesiam Jehan Brete) 
(m. 1272). Cele mai celebre, de Adam de la 
Halle з Jett de la feuillée şi Jeu de Robin et de 
Marion. 

Jeux de fonds (cuv. fr.) v. orgă ; mixtură (1). 

jeux de mutation (cuv. fr) v. orgă: 

M а). 

Jinna (jleneasea), joc* popular românesc, cu 
diverse variante şî denumiri (riureana, momir- 
lănește, piara ete,), practicat de ciobanii 
din jurul Sibiului, Petrosenilor si din nordul 
Olteniei, Se joacă In grupuri mici (4—6 per- 
soane) sau în perechi. Are ritm binare si mai 
multe variante melodice. Mişcarea este vioaie, 























Joe 


cu paşt bătuți ta contraimp*, acompaniată 
de multe strigăturie, Sin.: Invirtita® bătut. 

Joe (сог.) 1. Termen prin care se desemnează 
dansul* románese. J. sint manifestări 
artistice de o excepţională valoare care dovedesc 
vitalitatea, dibăcia și puterea de creaţie a 
poporului nostru. Există un mare număr de ti- 
puri și variante de J., care se desfășoară în toate 
ocaziile cind oamenii se adună pentru a pe- 
trece. Pe lingă J. practicate Ia hora (2) satului 
putem înttini si altele cu funcţii rituale sau cere- 
moniale, legate de prilejuri specifice (căluș*, 
drăgateă* ete.). Ca desfăşurare In spațiu, se 
impart in următoarele mari categorii: J. de 
grup (jucătorii sint prinși In сеге, semicerc sau 
inie); J. de ecată (grupul de jucători neprinşi 
intre ei); J- de cuplu si ). solistic. În cadrul dife- 
ritelor formaţii există multiple moduri în care 
jucătorii se prind între ei (de miini, de umeri, 
de brlu ete). 4. româneşti cuprind o gamă 
larzà de mişcări са paşi (simpli, alergaţi, săltaţi, 
inerucişați ete.), sărituri, bătăi (pe sol sau 
„їп pinteni”), Dătăi cu palmele pe picioare, 
balansuri, Пёхїшпї ete. Ritmul J- este în general 
binare (2/4 rar 6/8) cu frecvente sincope* si 
acccnte în contratimp*, dar şi asimetrie (5/16, 
. 7 16, 10/16). Formele* arhitectonice? prin- 
cipale au la bază principiul inlănțuirii libere a 
unităţilor de structură melodică (motive*, 
fraze): se intilnesc si forme bazate pe prin- 
cipiul grupării fixe a unităților. 2. („un joc”), 
termen prin care se definește, în Transilvania 
$i Banat, o suită fixă de jocuri diferite care se 
rela ciclic. În cadrul unui „joc” partenerii nu 
se schimbă. 3. Petrecerea pop. la care se joacă. 
Sin.: Лога (2). (С. С.) 

joe de clopoțel (it. campanelit ; engl. orchestra 
bells ; tr. jeu de timbres, timbres ; germ. Glocken- 
spiel, Stahistabspiel). In sec. 14—19, instrumentul 
cra construit din clopoței semisterici sau In 
formă de pară, atirnați pe bare de aramă sau 
zine si loviți cu ciocănele de lemn. J. avea mai 
multe întrebuințări, în funcţie de dimensiuni. 
Instr. de dimensiuni mari erau montate in 
turnurile primăriilor sau ale bis., fiind acţionate 
printr-un sistem de sfori sau printr-un mecanism 
de ceasornic (v. carillon (1)), iar cele de dimen- 
siuni mici erau utilizate Ja diferite solemnitàll, 
laice sau religioase. Pe la inceputul scc. 17, la 
curțile monarhilor germ., este introdus aṣa- 
zisul plan cu clopoței (Glockeni:lanier). În orch. 
simt. contemporană se utilizează j. cu plăci de 
metal, distribuite pe două şiruri, aşezate pe о 
ramă de cauciuc. Sunetele se obțin prin lovirea 
plăcilor cu două baghete (3) de lemn lare, bom- 
bate la una din extremităţi. (A. Р.) 

Jocu din-nainte v. анма. 

jocul găinii, moment ritual din ceremonialul 
nuptial în Transilvania. Pe o melodie vioale 
(hateganá*, hărțage) socăcița (şefa bucătăriei) 
aduce o găină friptă și impodobilă, pe care o 
prezintă naşului spre vinzare. Are loc un dialog 











versiticat. (strigüturi*) cu text improvizat, cu 
caracter satiric şi comic. Sin. a găinit. (C. С.) 

jocul miresil pe (In) bani, moment ritual din 
ceremonialul nuptial in Transilvania, Tara 
Crișurilor si Maramureș, care marchează inte- 
grarea miresei In familia mirelui, Se produce după 
masa mare. Mireasa este jucată (invirtită) de 
rudele tinere (fraţi, surori, veri, verişoare) 
şi prieteni apropiaţi, fiecare plătind jocul: 
ultimul o joacă mirele, care dă suma cea mai 
mare. Banii adunaţi aparţin in exclusivitate 
miresei. Din punct de vedere coregrafie ese о 
variantă simplă, fragmentată, de invirlità* 
iute. Ritmul este binare și mişcarea vioaie. 
Are Iri*general melodie proprie de circulație zo- 
таа. (С. С.) 

Jodler (cuv. germ. /lodler). denumire dată 
unui fel de a cinta, specific Tirolului elvețian, 
intilnit insă şî In Tirolul austriac, și In Bavaria, 
în care textul propriu-zis este executat. prin 
alternanță cu anumite silabe ce se pronunță 
intr-un mod particular sí specific acestor zone 
folclorice. Execuţia poartă denumirea de Joulen 
şi constă din trecerea pe parcursul сінані a 
silabelor de la registrul (1) grav la cel acut (voce 
de cap). realizind un fel de sughiluri. V. Manti. 
(L. B.) 

Jongleur (cuv. fr. /3ongloeur < lat. jocis 
»joc": lat. med. joeulator; it. giullare; engl. 
Juggler ; germ. : Gaukler, Spicimann, provensală 
veche joglar; fr. veche: jougleur — termenn} 
actual este o deformare a acestei ultime forme), 
artist ambulant de origine socială foarte 
modestă și care se producea în plete sau la răs- 
pintii. сга nelipsit de la biiciuri $i putea uneori 
fi intilnit Ja petrecerile din castelele nobiliare. 
3. erau acrobat, scamatori, cintáreti, dansatori, 
povestitori, dresori de animale. Repertoriul lor 
muzical-poctic, destul de rudimentar, cuprindea- 
cintece de dragoste sau de vitejie pe texte рор. 
și muzică de dans*. În ev. med. tirziu (sec. 
12—13), se produce o diferențiere între J. : parte 
din el rămin Ia condiţia artistului ambulant de 
biici (saltimbanc ; Skomoroh — In Rusia), parte 
însă se stabilesc la diferite curţi şî, sub influența 
artei trubadurilor*, Ја a cărei răspindire con- 
tribuie, isi tmbogátesc repertoriul și-și. rafinează 
stilul. Cintă chansons de geste* şi alte cintece 
despre isprávile cruciaților sau inspirate din 
vieţile sfinților. Din această categorie de Je 
derivă _menestrelil* (sec. 13 — 14). Instr. pre- 
«есі era plăle* (j. li sc mai spunea și vilélenrs). 
Foloseau si Instr. cu coarde ciupite (Rarfa*, 
chitara* etc), de suflat si de percuție“. Cu aceste 
instr. executau dansuri», acomp. cintecelor, 
uneori chiar cintecele Inseşl Nu se stie In ce 
consta acomp. Se presupune că іп sublinerea 
sfirşitului de strofă, în mici riturnele*. Melo- 
diile valoroase, considerate ca flind creaţii ale 
J- au fost inserate în culegerile de cintece ale 
trubadurilor si, respectiv, ale truverilore in 
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funcție de dialectul folosit. De hotat că o serie 
de ]. (Marcabru, Colin Muset etc.) au ieşit din 
anonimat, impunindu-se alături de trubaduril 
şi truverii nobili, diferența faţă de aceştia ră- 
minind doar calitatea lor de profesioniști. 
(A. M.) 

Jota (cuv. sp. hota), dams popular урат}. 
in măsură* de trei timpi, cu o mişcare rapidă. 
Cind este scrisă pentru voce (1) foloseşte un 
tempo (2) mai lent. Are caracteristici regionale 


т juxtapunere 


(1. valenciana, murciana, mahonesa). Cea mai 
cunoscută este J. aragoneză. (Ex. celebre, în 
creația lui Glinka si De Falla ) (I. R.) 

Jubittus (cuv. lat.) у alleluia. 

Jungle style (cuv. engl. „stil јап а") v. 


ones. 
juxinpunere, alăturarea а donă sunete (san 
acorduri*) intr-o gamă* sau o formaţiune sin- 
tactică (1) oarecare. 4. poate avea loc prin 
conjuncţie* sau prin disjuncție. (G. Е.) 





Kalamos v. ehalameai 

Raleidophon v. electrofone, | 

Malopistă (cuv. gr. a 
muzică ; melurg. 

kamarinskala, dans vocal popular rus in 
măsură” de dol timpi, си о alură vioaie, antre- 
пама. De obicei, interpreții pop. adaugă temei* 
numeroase variaţiuni.* K. de Glinka este o 
piesă simi. care, prelulnd mäiestrit din muzica 
pop. rusă elementele melodice si procedeele va- 
riationale, a constituit un model pentru scoala 
naţională rusă. (1. R.) 

Kammerton (cuv. germ. „ton de cameră”) - 
у. diapazon (5). 

kanon v. canon (1) ; monocord. 
^ Катоо (cuv. engl.) v. mirliton. 

ke, denumire dată In muzica psaltică (v. bi- 
zantină, muzică) unuia din cele şapte sunete dia- 
tonice care corespunde în nomenclatura silabică 
mime TA a ٤ 

kekragarll (kekragare) (< gr. zsx-xyácur 
din zrzzázz „a striga, а сеге cu glas tare“), 
psahmi* сє incep cu cuvintele psalmului 140 
(Versetul 1) „Doamne, strigat-am** .„.(ифрш, 

4t«puir.... Se cintă la vecernie”, după 
catismă (v. anavatmi (1)) pe cele opt ehuri* 
Si Sint urmate de stihuri* cintate mai 
sau citite şi apoi, de 4 pină la 10 stihuri». In- 
notație (IV) muzicală, se găsesc In anastasima- 
tare. Sint scrise Intr-un stil* mai larg sau mai 
scurt (итхрхүйрїх Xey& sau cüvroua). În mss. 
muzicale biz. mal intilnim:  zezczváotr 
ёхидлутшотіий. („kekragare bisericești”), xr- 
ирхубра d xà (,kekragare aghiori- 
ice. sau de la Sf. Munte). V: teceenier; 
eatapasier (1) ; horoiogíon. (N. M.) 
~ Keman (kemange, kemangeh), nume generic 
pentru un tip de instrumente cu coarde si arcus 
al cütor principiu comun ЇЇ constituie producerea 
de flajeolete (1) prin atingerea coardelor şi nu 
câlcarea lor. Are о largă arie de răspindire : in 
lumca arabă, sub denumirea de Acmange(h), 
are {п general patru coarde si alte patru simpa- 
ticee și moşteneste; probabil, instr. biz. pe care 
tot arabii l-au numit &emange rumi; sub denu- 
Mirea kemance sau kemaneea se intilnește, 
ca instr. pop.» In tárile din Transcaucazia (Azer- 
baidian, Armenia, Georgia) în Anatolia și fm 
unele părți ale Asiei Centrale, la care cele 3—4 
coarde nu sint secondate intotdeauna de coardele 
simpatice; în Balcani apare sub numele ke- 
mence (Bulgaria, v. si gädulcă) si kemane (Tu- 
goslavia). În vechile serieri româneşti este 
menționat sub denumirea de К. Are corpul 








trumente, 
xl) v. bizantină, 




















rotund, de forma unci nuci de cocos (din care 
este uneori construit), un git lung, pe care sint 
întinse coarde metalice. În partea inferioară 
are un „cui“ (asemănător aceluia al v-celului), 
ceca ce permite ținerea instr. în poziție verti- 
cală. Lungimea totală : 850—900 mm. Este un 
instr. Їй egală măsură solistic și de ansamblu. 

kemang, gong* de mărime mică, ce se tine 
suspendat în timpul articulării», Face parte şi 
din formaţia numită gamelan*. (L. B.) 

kemence v. keman. 

kent horn (cuv. engl.) v. corn cu clape: 

kettle drum (cuv. engl.) v- timpan- 

key bugle (cuv. engl.) V. corn eu elape. 
key trumpet (cuv. engl.) х. trompetă en clape- 

Kielflagel (cuv. germ.) у. clavecin. 

Kimbalon v. ehinvale. 

Kinor (kinnor), harfa* sau mai curind lirà* 
în antichitatea ebraică. În textele biblice se 
consemnează că k. era legată de muzica regelui 
David, că se cinta prin ciupirea corzilor cu un 
plectru* şi că avea rol de acompaniament*. 
Interzicerea oricărei reprezentări grafice la 
vechii evrei face ca forma instr. să fie dedusă 
mai mult din deserieri. (L. В.) 

kit (cuv. engl.) v- poche- 

kitara (cuv. gr.; lat. citara), instrument cor- 
dofon care s-a bucurat de o mare popularitate 
in Grecia antică. S-a dezvoltat în sec. 7—8 

















Kitara 


n 


Len. din străvechiul instr. forminz*. Corpul 
plat avea forma pătrată din care s-au ridicat 
două braţe în formă de arc, legate in partea 
superioară de un suport. Coardele, în număr de 
3—12, acordate (1) probabil conform sistemelor 
modale ale grecilor antici (v. greacă, muzică } 
systema teleton), erau întinse între cordar* și 
suport, paralel cu brațele; erau ciupite cu aju- 
torul unui plectrus, К. sa păstrat са instr, 
pop. ріпа in zilele noastre. (W. D.) 
Kitarodie v. chitarodie. 


Klangfarbenmelodie 


Klangfarbenmelodle (спу. germ. „melodia 
timbrurilor”), denumire dată de A. Schönberg 
(Harmonielehre, Viena, 1911) relației ce se sta- 
bileste intre înălțimea (2) sunetului şi culoarea 
acestuia. Melodia devine astfel o consecință a 
incidentel timbrului* cu frecvența“, fiind 'repar- 
tizată 1n mod logic diferitelor instr. care preiau, 
ca In ștafetă, sunetele ce descriu conturul me- 
lodic. Practic, In creația lui Schönberg, pro- 
cedeul apare elocvent In majoritatea opus- 
urilor, dar In mod special în Ginet piese pentru 


А, Schömberg-Cinci piese pentru orchestră op. 16, p» III 
4 
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orchestră, op. 16 (1909), unde piesa numità* 
„„Culori” este cea mai reprezentativă In acest 
sens. (Ех.). Ca procedeu componistice neteoreti- 
zat, К. se poate Intiini atit In creația clasicilor, 
a romanticilor și a postromanticilor (Il găsim 
deseori în lucrările lui Beethoven, Wagner, 
Mahler, R. Strauss, s.a.) cit si în opus-urile im- 
presionisUlor, neolmpresionistilor sau, alături 
de Schönberg, ale celorlalţi compozitori expre- 
sioniști si serialisti ai sec. 20, unde sunetele 
melodiei (celulele*, motivele* etc.) sint repar- 
tizate diferitelor instr. ajungindu-se citeodată 
plină la o pulverizare totală а conturului melodic 
care, în cele din urmă, a contribuit la apariţia 
punctualismului*. 

Klappenhorn v. com cu clape. 

Klappentrompete v. trompetă cu elape. 

Klavlehord v- elavicoră. 

Klavizitherlum (cuv. germ.) v. elavielterinm ; 
clavecin. 

Klavizymbal (cuv. germ.) у. clavecin. 

kleiner Zink (cuv. germ.) v. cornet. 

Klirrbeeken v- talgere- 

Xneeviol (cuv. engl.) v- viola da gamba. 

Kniegelge (cuv. germ.) v. viola da gamba. 

kobuz (cobuz), instrument cu coarde clupite, 
asemnător al-dd*-ului, construit dintr-o sin- 
gură piesă de lemn. Este răspindit in lumea 
musulmană (pinà în Madagascar $i Malaysia) ; 
este cunoscut și sub numele de gopuz, 
їп Asia centrală, unde este reprezentat în arta 
veche. Cobza* românească se leagă, cel puţin 
prin etimologia cuv., de k» (L. В.) 

kola, serie ritmică corespunzătoare unul 
membru de perioadá*; succesiune simetrică 
de măsuri aksak (v. sistem (11, 6)). 

Bibtiogr, + Brüllofu, а 2: 
ЕЕ rtis, боз P (peii trad. Eod 
Coil, Bus. 1867; Come, Bra, Falcor тизги, Boc. 











Kolavrismos v. horă (1) 

koleda (cuv. pol.), colindă poloneză, cintată 
de Crăciun sí de Anul Nou. Ca sí a români, 
ke au texte profane, lar cele de origine mal попа, 
religioase. Unele К. au texte patriotice sau sati- 
rice si, pe alocuri, și-au schimbat funcția, find 
cintate In alte ocazii. Colecţia importantă de 
kı, Symfonte anielskie (1630, Cracovia), in care 
sint incluse melodii variate ca gen, al căror 
text poetic nu este рор. Ca funcție, tematică si 
structură muzicală se remarcă unele similitu- 
dini cu colindele* românești, bulgare („„koleda'”), 
slovene („koléda”) şi ruse (,,koliadka"). 


Ым. Delta, 1, storis pelo muzitalnoi Кашин, 
Moscova, 1954; uter muzie 
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gari Folk Dances, ҳ Ў 
те бан caiet L Vira: leo. ' imd 
kolo (cuv. pol. „сеге”; п. gr. horos; bulg. 
horo), numele polonez si iugoslav (si oro) al 
unui dans popular. Este ráspindit in forme simi- 
lare la uncle popoare din răsăritul Europei 








v ^ krotalon 


` 


(polonezi, iugoslavi, croați, bulgari, greci, 
albanezi) In care partenerii se Qin de mină, 
farmind un cere deschis sam închis. Este ase- 
mănător horei (1). La popoarele slave, melodiile 
sint cintate pe versuri epice, eroice, lirice, umo- 
ristice. Uneori dansul este insolit de muzică 
instr. (cimpoi*, liriță etc.), cu acomp. de tobă 
(,,tupan"). La bulgari, horo este dansul cel mai 
frecvent, avind un număr bogat de tipuri muzi- 
cale si coregrafice. 

orar sase, Que 


o Raf, ais d ruis ЧЕ Mc id ter Eat 


» 
Danses feri de la 1 көне orgue par. Jean 
de rubia, Caro: оа (ЁС 





Konzertstüek (Conzertstüek) (cuv. germ- [Kon- 
tsertftyk] „piesă de concert”), lucrare instrumen- 
tală cu caracter de virtuozitate, de dimensiuni 
mai puţin ample deett un concert (2). K. poate fi 
conceput pentru un instr. solist cu comp. de orch. 
(К. pentru plan și orch. de Weber) sau cu acomp. 
de pian (С. peniru violă 31 plan de Enescu). V. 
concertino (2). (1. В.) 

'ornett-Ton (cuv. germ. „ton al cornetului") 
v. diapazon (5). 

koto, instrument cu coarde clupite cu largă 
răspindire in Japonia. Instr. se reazemă ре sol, 
pe două capre, situate la extremitățile cutiei de 
rezonanţă“. Poate avea Intre 6 și 25 de coarde 
(In funcţie de tipul instr.) din mătase cerată, 
egal acordate (2). Sunetele se produc prin ciu- 
pirea coardelor cu un plectru* sau cu degetele 
şi eu ajutorul unui câluș* mobil. Avind rolul 
lautei*, clavecinului* sau planului In viața 
muzicală europ., К. este în egală măsură un 
instr. servind eâncaţiti muzicale si execuției 
unor genuri diferite. Integrat astăzi unor formaţii 
de Instr. specifice, k. participă atit la execuția 
muzicii japoneze tradiționale, precum și a 
unor transeripţii (1) de muzică europ. sau a 
muzicii contemporane ce i-au consacrat-o com- 
pozitorii japonezi. (L. B.) 

kratima v. eratimmtarion; motajle (IV). 
krathmatarlon v. eratimatarlon. 

kriuki (cuv. rus. kpiokit,,cirlige), scriere 
ncumatică întrebuințată pentru notarea vechii 
muzici monodice* din biserica rusească (sec. 
11—18). Dezvoltate din notația (IV) biz., 
k. eran Їп număr de cca 70 şi constau din semne 
singulare sau combinate, redind, ca şi în notația 
de origine, „sensul“ melodiei. Abia la sfirsitul 
sec. 16, inălțimea (2) sunetelor a inceput să fie 
notată cu ajutorul unor semne speciale numite 
„kinovare”. Cintarea astfel notată se numea 

kriukopskaia penta sau Znamenntl говрер. Mss. 
Im notație К. se găsese $i In {ага noastră (Do- 
brogea). (G. Р.) 

krotalon, denumirea in literatura greacă 
antică a unui instr. de forma castanletelor* 
confecţionat dintr-un lemn tare. Su netul pocnit 





E 


pei 


sec, pătrunzător era adecvat acompanierii 
dansatorilor. V. erofale. (W. D.) 


Krummbogen v. tuburi de schimb. ~“ 





~ krummer Zink (cuv. germ) v. cornet. 


. Krummhorn v. cromorna. 


+» коеор (cuv. gr) v. eondae. 


Kuhgloeke (cuv. germ. 
v. talangi. 


kymbalon v. țambal. 
kyriale (< gr. Kyrie cleison*), cintece de 


„clopot de vacî“) 


facturi religioasă, deosebit de populare în evul 


mediu deoarece erau Intonate In limba maternă 
a diverselor popoare din spațiul europ. de rit 
romano-cat. Denumite Kyrieléis în Germania 
şi Leis in Franţa, constituiau mijloace 
muzicale de bază prin care masele participau la 
ceremoniile religioase. Unele din aceste cintece 


~ spirituale tradiționale au fost incluse in fondul 
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melodiilor de coral protestante, adunate de 
Luther și urmaşii săi. (I. 5.) 

Kyrie eleison (< gr. жр Edetaov „doamne 
miluleşte“) 1. Invocaţie adoptată in cultul 
creştin în sec. 4. Se Intilneste prima oară la 
Antiohia şi de aici se propagă In Europa unde, 
in sec. 6 e cuplată cu іпуосаЏа Christe eleison. 
2. Parte a misei (1), situată Intre introituse 
Sb Gloría* in excelsis. Este compusă din trei 
secţiuni — Kyrie, Christe, Kyrie—ultima fiind 
repetarea primei. Misele (2) polif., renunțind 
în genere la intriotus, încep In majoritatea cazu- 
rilor direct cu K., care joacă astfel rolul de 
uvertură“ (de unde caracterul solemn și frec- 
venta stilului fugato*). Forma“ tripartită ABA se 
menftne, compozitorii căutind adesea să creeze 
un contrast intre A si B şi să confere secţiunii 
Christe eleison o notă lirică. (A. М.) 

kyrios (gr. „puternic“, ,,constunt*) (BIZ.) 
v. eh. 





la, denumire dată im solmizaţiee celei de a 
şasea note din gama* diatonică* (Do) In unele 
țări de limbă romanică. Apare prima dată 
la Guido D'Arezzo (sec. 11) sl reprezintă prima 
silabă a versului al șaselea („Labit reatum. ) 
dintr-un imn бле lui loan Botezătorul. 
Corespunde denumirii literale ае din țarile de 
limbi germanice. Indică acordajul (1) unor 
instr. transpozitorii* (în La— 4) care sună cu 
un ton* plus un semiton” mai Jos decit notele 
scrise pentru ele (ex.: clarinetul*, cornetul*). 
Nota cu frecvența” de 440 Hz este luată 
drept etalon pentru acordajul (2) instr. V. 
diapazon (5). În cadrul orch. simf., instr. se 
acordează după nota 1.), dată de oboi*, sau după 
cea dată de pian* în cazul cind acesta este so- 
list. (М. М.) 

Та bátale v. sirba. 

la fete v. mininţălul. 


lado, refren invocat în eintecele de nuntă din 
Moldova si Ditenia, fie independent, fie їп 
cadrul versului (Lado, lado, хигіоага). Se pare 
că 1. provine din mitologia pol. (Dürings- 
feld); D. Cantemir consideră că L. si Mano 
sint nume ce amintesc de vechi culte ale Daciei, 
reprezentind „patroanele dragostei nupțiale”, 
La bulgari, 1, se intilnește în cîntecele de joc 
legate de perioada de iarnă, саге insoţese obiceiul 
wergeluloi (ladubane), са: doj V. le sau Y. 
(le). La alte popoare slave 1. este utilizat m 
unele cintece legate de obiceiurile de primăvară, 
vară și de nuntă. 

Biogr. + Marian, S. Fl, Nunta Ia Románi. Studiu alorico- 
dnografic comparatie, Buc., 1880; Sevastos, El, Миша Га 
Romus Buc, 1880; Cantemir, D, Descriptio Moldaviae, 

1923, Katrarova-Kuku- 
Sofia, 1958; 
ейел очоп, 

it, 1871; Мешти, C. 
lână, în 






















'ulpian, 
Па. Balade, Colinde, Doine, Idyle peniru 


lai (cuv. fr. Jle]; la Minnesingeri*-/eicA), 
una din cele mal importante forme ale liricii 
medievale, promovată mai ales de truveri*, 
foarte răspindită Incepind cu sffrsitul sec. 12 
şi incheind cu sfirșitul sec. 14. Este un poem 
cintat, cu acomp. instr., în care sint exprimate 
sentimente personale. Originile sale se pierd in 
epoci îndepărtate; s-ar părea că a apărut in 
țările celtice prin sec. 6 (termenul desemnind 


la început un zgomot sau un sunet, apoi o me- 
lodie și in cele din urmă un cintec; nu este 
exclusă nici originea în imnurile lat. pop. și în 
secvenţe (LI)—v. si Kyrie eison). Le pot fi 
întilnite fie a) izolat, ca creații anonime sau de 
autori cunoscuţi (acestea fiind formele cele mai 
șlefuite), Пе b) inserate 1n lungile povestiri în 
proză. Cele din prima categorie sint, in general, 
seurte (de la 60 la aproximativ 300 versuri), 
in principiu repartizate In 12 strofe, De obicei 
prima și ultima strofă sint identice ca struc- 
tură, asemănări putind interveni insă și Intre 
cele interioare: L, din a doua categorie erau for- 
mate, în general, din catrene octosllabice. Se 
pare că ar fi avut preludil* și postludil instr. 
Forma măestrită a 1. poate fi InttInità in creația 
lui Guillaume de Machaut. V. virelat. (О. B.) 

Inmentaţie (<lat, tamentallo „plingerc' 
muzică religioasă pe texte din Lamentafttje lut 
Jeremia, utilizată la anumite sărbători In} cultul 
bisericii romano-catolice. Melodiile sint simple, 
de durate* egale (cantus planus* ). Din aceste 1. 
mu au rimas lucrări de referință ca în cazul 
creațiilor poli. ale genului. Cea mai veche 
colecție tipărită de 1. pe mai multe voci (2) 
a fost aceea a lui Petrucel (1506) — Lamenta- 
tiorum Jeremiae Prophetae vol. 1—11, euprin- 
zind creaţii de Agricola, Gaspar, Tinctoris ete. 
Ана ediție importantă au alcătuit Ballard şi 
Leroy în 1559, din lucrări semnate de Arcadelt, 
Carpentras, Festa, Le Jeune etc. In sec. 17—18, 
introducerea lamenio*-ului ca numür* distinct 
їп operá* se face probabil sub influența 1. În 
epoca contemporană, Ernest Kfenek a compus 
Lamentatio Jeremiae Prophetae (1941—1942), 
far pe versete alese din aceleași texte, Stravinsky 
a compus Thrent (1958). (1. 5.) 

lamento (cuv. it. ,,plingere, tinguire*), piesă 
muzicală populară sau cultă, preponderent 
vocală, fără formă proprie și cu un caracter 
de tingire. 1. Practica folelorică a , bocituloi* 
Ja mort sau în cazul unor calamităţi naturale 
este conservată (їп Europa de V) în numal 
citeva regiuni; Scoţia, Irlanda (lament) Cor- 
sica (l) V. bocet. 2. Termen de origine veche 
fr. foarte răspindit în ev. med. alături de sin. 
său plane, planch, care definește o compoziţie 
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poetică neímplicínd o formă muzicală fixă. 3. 
Tip de arie* exprimind durere, jale, introdusă 
1n opera“ it. a sec. 17 In apropierea culminaţiei 


instalate după modelul celorlalte instr. din 
această familie, se cîntă melodia, una dintre ele 
avind rol de burdon (И, 2). (L. B.) 





conflictului (Ex.). (C-A-B.) 


Targa (cuv. lat.), valoare de notà* in tratatele 
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lampadar (< gr. XxymzBágtos de la Элит; 
„lumină, flacără, torță, candeli*), cel care ауса 
grijă de aprinderea luminărilor, candelelor sau 
a lampadarelor la Sf. Sofía din Bizanţ. Totodată 
avea $1 funcția de cintăreţ TI (sl. florípsoll sau 
gr. denlerospsalles ). Preceda funcţia de proto- 
psalt* şi pe aceea de domestic*. (N. M.) 

Langaus, dans austriac în ritm ternar* a: 
mănător valsului*. Ca și dansurile Lândieri 
Dreher, Schleifer sau Deutscher (Tanz], L. 
еме o variantă pop. a valsului. L. зе dansează 
Intr-un ritm foarte rapid de către perechi de 
dansatori, in rotiri ameţitoare. După 1790a 
dispărut din uz. Se cunoaște o singură culegere 
de L. care s-a păstrat pină astăzi : 12 Langaus- 
Deutsche auf eine Violine de Stanislaus Os- 








) 
- langspll. 

langlur, instrument pastoral de semnalizare, 
folosit mai ales de femei. Este răspindit in 
zonele păstoreşti din Suedia. Construit din 
coajă de lemn, ajunge pină 1а dimensiunea de 
3 m lungime. Se înrudeşte cu buciumul* sau 
tulnicul románese. (L B.) 

langspi, instrument cu coarde ciupite din 
familia chitarei*. Are formă lungă (prelungă). 
Aria de răspindire: Islanda; sub denumirea 
de langleik, se intilnegte in Norvegia. Pe corzile + 








[ Montez-di, Lamento di Arima, versiunea solde] 


de musiea mensurata* ale see. 14—15 care este 
mai mare decit maxímo* sí care se deosebeşte 
de aceasta printr-un corp mai mare sí prin mai 
multe codițe (lat. caudae). 

largando v. allargando. 

Jarghetío (cuv. it, diminutivul lui larg*), 
indicație de tempo (2) ce desemnează o mişcare 
mai puţin rară decit largo, apropiată de an- 
ате". 

largo (cuv. it. „larg, intins“) 1. Indicaţie de 
tempo (2) ce desemnează cea mai rară mișcare 
posibilă, la fel de rară ca grave“ fûrî а avea însă 
caracterul sumbru a1 acesteia. 2. Ca substantiv, 
desemnează o piesă sau o parte de suită", 
sonatá* ete., serisă In acest tempo. Un exemplu 
celebru îl constituie Largo de Handel, titlu sub 
care este cunoscutii aria Ombra mat fu din opera 
Xerxes, 

laud y. laut. 

Jana (cuv. lat.) 1» Imn, cintare de slavă. 2. 
Cintec pop. it, de factură poli, răspindit 
1n special in sec. 13 si 14, prin intermediul miş- 
сагі „franciscane, cate utiliza melodii pop. 





accesibile și la care adapta texte nai, necesare 
serviciului religios. Conţine o riturnelà* ce alter- 
nează cu o parte solistică. Drama profanà a 
secolului 17 şi oratoriul* provin din forma 
dialogată a 1. (I. 5.) 


) 


Lauda Sion (lat. „lăudaţi Sionul“), secvenţă 
(1, 1) ce se cintà cu ocazia sărbătorii „Corpus 
Domini”. Textul (24 de strofe a cite 3—5 ver- 
suri) a fost compus de Toma d'Aquino în 1264 
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spate. Acordajul (1) instr. s-a modificat în 
funcţie de loc si de timp. În sec. 16 existau două 
moduri de acordaj a celor 5 perechi de coarde : 
Sol do fa la ret şi зой (ultima fiind simplă) si 
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iar melodia (în modurile VII și VIII) derivă 
din cea a une) alte secvențe, Laudes erucis altol- 
lamus, de Adam de St. Victor (sec. 12) (ex.). 
L. este una din cele cinei secvenţe păstrate în 
misă*. Melodia ci a stat la baza a numeroase 
elaborări роі. (de la organum* la motet*) 
printre care, mai cunoscute, sint cele trei scrise 
de Palestrina (două la 8 voci (2) si una la 4 voci). 
Mendelssohn-Bartholdy a seris o cantatà* 
pentru cor si orch. intitulată L. (A. M.) 

laudes (cuv. lat. „laude 
sase ore canonice, făcind parle din cursus 
(oficiul, slujba) bisericii catolice si, în special, 
al minăstirilor. L. se cinta în zori (1. matutina- 
les), spre deosebire de vespera a se cinta la 
căderea serii sl constă din 5—7 psalmi* ce ur- 
mează imediat părții introductive. Se sfirsesc 
prin recitare (Capilulum) după care se cintă 
sau mu responsorium (v. responsorial, cint) 
sau un imn (1). Punctul culminant al 1. este 
Canticum Zachariae (Luca, 1, 68—79), ce con- 
trastează faţă de toate celelalte prin măreție. 
(G. Е.) 

Tandi spirituali (cuv. it. , prosláviri spirituale"), 
numele dat unor colecţii de muzică bisericească, 
compilate pentru uzul ,laudistilor" (it. Jau- 
desi), confrerie religioasă întemeiată la Florența 
în 1310. Muzica la care era adaptat textul, 
la origine scris în întregime în it. ега extrem 
de simplă şi interpretată la unison*, urmărind, 
prin accesibilitate, atragerea enoriașilor. Cea 
mai veche colecție tipărită datează din anul 
1485 Jar cea mai nouă din 1935 cind Knud 
Jeppesen editează Ja Copenhaga o colecţie de 
1. intitulată: Die Mehrstimmige Italtenisehe 
Laude im 16. Jahrhundert, incluzindu-le pe 
acelea publicate de Petrucci si alţii după ma- 
nuserise originale. (1. S.) 

lautà (< arab. al-dd*; echiv. gr. ehelys; 
echiv. lat. testudo, haemisphaerium ; în. tuto; 
fr. (uth; sp. laud; germ. Laute; engl. lute; 
Tus. lunia), instrument cordofon cu coarde 
ciupite, de origine persano-arabă, avind epoca 
de inflorire în Europa sec. 16—17. L. are formă 
de migdală, puţin turtită, cu spatele bombat, 
cu gitul fără bare, avind pe faţă un orificiu de 
vibraţie. Jgheabul capului este înclinat spre 





La re sol si mi! şi lat. Ca dimensiuni 1. a fost 
construită In nenumărate variante: pentru 
registru (1) acut, Че alto, tenor si de bas. Ince- 
pind cu sec. 17 la instr. mai voluminoase s-au 
adăugat și coarde burdon (1, 2). În locul no- 
taţiei (I) mensurale se utiliza tabulatura*. 








Instr. solistie si de acornp. — unul dintre cele 
mai rüsplndite în timp de mai multe sec. are o 
literatură bogată și a făcut faima unor mari 
interpreţi. Înrudite cu 0. sint: dâtar şi sitar 
din Persia cu 2—4 coarde așezate pe un git 
lung; koto*, instr. japonez cu 13 coarde; Instr. 
pop. chinez pyipar cu 4 și chin cu 7 coarde, 
ultimul fiind acordat pentatonic (do re fa sol 
la doi re); domra, străvechiul instr. rusesc 
(construit în 6 mărimi), cu 3 coarde acordate 
în evarte* si acționat cu ajutorul unul plectru*. 
L.chitard, este un instr. cordofon cu coarde 





Laute 


clupite, din see. 18, de forma chitarei*, cu spa- 
tele bombat al 1., avint 6 coarde intinse peste 
о tastierá* праца in intervale de semitonuri 
i 12 bare metalice, Cele trei orificii de vi- 
braţie erau acoperite cu rozete. 2. Denumirea 
populară a viorii* in Banat şi în unele dintre 
zonele invecinate. (W. D.) 
Laute v. lautà- 
lazàr (lăzărel(ul), lazüra, lăzărița) obicei 
calendaristic de primăvară, cu caracter agrar, 





arabul a'dd* ), în sec. trecut incă 1. numindu-se : 
utar“; faptul demonstrează că termenul 
mu poate fi raportat la numele de origine germ. 
al lautel (2), prin care este desemnată vioara” 
ta Banat şi In unele părți din Transilvania, deși 
adoptarea timpurie a acestui instr. „modern“ 
de către 1. ar impinge la o asemenea speculație. 
Recrutaţi intr-o proporție de 80% din populația 
țigănească, 1. se intilnesc in Peninsula Balcanică 
dar mai ales In Ungaria și România ; celelalte 












































practicat în Muntenia, la o zi fixă (simbăta 
Floriilor) sau cu citeva săptămini mai inainte. 
Un grup de fetițe, din care se alege „mireasa“ 
(adesea şi um „ginere“) umblă din casă In casă, 
jucind și cintind, primind în schimio faruri (on 
$i bani). Tematica se axează in jurul unui per- 
sonaj numit Lazăr, care pleacă cu oile (caprele) 
la pădure, cade din capac si moare. Surorile 
11 gásese acoperit cu frunze, il scaldă și-l bocese: 
Stirșitul textului este o urare de belşug. Des- 
fășurarea obiceiului, conţinutul textului poetic, 
costumaţia, trădează re miniscențe ale celebrării 
unel zeități agrare (probabil din panteonul 
traco-getic). Melodiile sint exacordice, în formă 
fixă, redusă la două rinduri melodice*, ambele 
continuate cu un refren” trisilabic („„Lazăre'“, 
în ritm binar*, alternativ (5, 5, 2) sau aksak 
(v. sistem (il, 6)). Obiceiul este cunoscut de 
aromâni, de popoarele slave de răsărit şi de sud 
ȘI de albanezi, în forme apropiate. 











— Miutas, muricant (semi-)profesionist, neavind 
totuși statutul unui muzician cult (chiar dacă, 
în unele cazuri gi, mai ales în ultimul sec., el 
posedă unele cunoștințe de scris-citit muzical 
sau de armonie (lll, 2), саге vehiculează arti- 
zanal şi pe calea oralităţii un repertoriu” 
cu origini dintre cele mai variate. În Ib. română, 
termenul a fost raportat la numele invechit şi 
de indubitabilă natură orient. palăută“ (din 


procente Il constituie 1. țărani. Ca muzicanți 
pop. țiganii apar menţionaţi la noi in 1570 
(deşi această Indeletnicire a lor trebuie să fie 
mai veche). Ca robi ai domnului, boerilor sau 
mânăstirilor, țiganii 1. erau cei mai scumpi In 
diferitele tranzacţii ; s-au organizat ca meseriaşi, 
și aceasta, pare-se, chiar inaintea slobozirii lor, 
de vreme ce Barbu Lăutarul era starostele 1. 
din laşi. Organizațiile acestea erau mai curind 
de tipul isnafurilor (esnaf) turceşti decit de 
tipul confrerillor sau breslelor occid, singură 
situaţia de muzicanți itineranli si aflaţi oarecum 
la marginea socictăţii, nu însă și proveniența 
etnică sau de clasă a 1», constituind un punct 
de apropiere de jongieuri*, menestreli*, golarzi" , 
skomorohi* ruși, skolde norvegieni, Spielleute 
germ. L. sint în primul rind instrumentiști 
(cintind la vl, v-cel, e. bas, țambal, cobz' 

nai*, fluier, ca Instr. tradiţionale, dar si la 
sax., taragot”, trp., acordeon* etc. ca inst 
noi sau mal nou Insugite) și alcătuiesc (агай: 
de diferite mărimi şi componente (in funcţie 














şi națională, 
tori și avind, pină la un punct, un rol pozitiv 
în menținerea tradiţiei dar, în același timp, 

la influențe eterogene, 1. au fost 
consideraţi (de la Bartók incoace) ca un factor 
dezintegrator al autenticităţii folc. sătesc. Pină 
la stabilirea principiilor folcloristicii moderne, 








repertoriu 1. a constituit totuși mica sursa 
culegerilare realizate pină In primul deceniu al 
sec. 20, iar melodiile lor, negregit orășenești, 
considerate „naționale“, au fost în aceeași v reme, 
singurele cunoscute de către compozitorii ro- 
mâni și incluse în lucrările lor. 

г Liszt, Fra Ze Bohémiens et leur marime en 
Honeria, facis fo Pa cap rd Mur 
itis Pari, I; quls, Do A шй ipod 
enia v Rose, Moscova, 1034; Breazti, Gu Patrium carmen, 
Craiova, 1941; Bartók, B, Muzică figimesiol sou muricd 
maghiară? trad. rom. Însemnări asupra cinieculus. 
ЖО ма Pa pam pisei, а! Rev. oleo Dui, an 
туушу. о, (СТЕ) М 1 


Lándler (cuy. germ. ([landlê/), vechi dans* 
popular germano-austriac, cu caracter apropiat 
de menuetule sec. 18. A inspirat pe creatorii 
valsuluie vienez. Are structură ritmică ternură* 
cu accente vil. L. este ceva mai lent decit valsul. 
Prezent їп creația lui Haydn, Mozart, Beetho- 
ven, Schubert (85 1.), Liszt, Mahler. Cele mai 
apropiate de dansul originar sint 1. de Jensen, 
Raft şi Reinecke. (I. Н.) 

lebed v. harfü. 

lectio solemnis (cuv. lat, „citire solemnă”) 
v. bizantină, gregoriună, muzică. 

lector v. psalt. 

Jerjfonar, carie bisericească conjinind textele 
Evangheliei (dar şi ale Apostolului), aranjate 
in ordinea în care sint citite în decursul anului. 
“Vestele sint, în general, redate tn stilul recitat- 
cintat al cantilaţieie, perpetuat prin tradiție. 
Unele dintre acestea (cum este L- cvanghelíet 
păstrat la Таў! și datat cu aprox. între sec. 
IX—XI) sint importante prin indicațiile — 
chiar dacă sumare — de intonație (1, 1), indi- 
capii conţinind o notație (IV) primitivă (In 
cazul menţionat, paleo-biz.). (Cl. L. Е.) 

legato (cuv. it. „„legat”), indicație de inter- 
pretare care arată succesiunea fără nici o intre- 
rupere a sunetelor. În muzica vocală si la instr. 
де suflat, pasajul in 1. se execută printr-o singu- 
ră respirație ; la instr. de coarde cu arcus, l. se 
exerulă Intr-o singură trăsătură de arcus; 
la instr. cu claviaturá*, ridicarea degetului de 
pe clapă se face abla după apăsarea celei urmü- 
toare: L. se indică în partitură* printr-un are, 
aşezat deasupra grupului de notes. Uneori 
se utilizează surperlațivul legatissimo care se 























leitmotiv 


n 
notează prin cuvintul însuși. Ant.: non 1. 
Semnul f, în muzica vocalá, maf arată că un 
grup de note se cintă intr-o singură silabă de 
text (ex. 1). În acest caz, subdiviziunile (у. divi- 
ziune (1)) de optime, suisprezecime ete, se no~ 
tează prin bare (Il, 1), ca în muzica instr. 
W 1.. de prejungire are rou) de a prelungi va- 
loarca* unei note, inclusiv peste о bară (11, 3) 
de măsură (ex. 2). V. punet; sineopd. 

legendă, titlu aplicat, Incepind din perioada 
romantică, unor creații de tip foarte diferit, 
de la piese instrumentale (cele 2 L. pentru pian 
de Liszt: Predica Sf. Francise de Assisi către 
păsări si Sf. François de Раше mergind pe valuri ; 
Legenda peniru trp. şi plan de George Enescu) 
ріпа la vaste lucrări vocal-simf. (L. dramatică 
Damnafiunea lut Faust de Berlioz). Denumirea 
se explică prin substratul programatice al acestor 
Tucrüri (subiecte inspirate din povestiri religioase 
și profane), sau prin simplul ton narativ. (A. М.) 

leggiero (cuv: It. „uşor“), indicație de expre- 
sie? care cere, în pasaje rapide pentru plan, о 
interpretare sprintenă, uşoară, pezlată, Jar m 
muzica pentru violină, o execuţie intre Jegato* 
şi stacealo*. 

Teţhetos v. bizantină, muzică ; eh. 

legni per rumha (cuv. И.) v. claves. 

Leleh (cuv. germ.) ie 

Leler (cuv. germ») v. liră (2). 

leltmoty (laltmotiv) (cuv. germ. Leitmotiv 
ssmotiv conduelitar"), termen inventat de Hans 
von Wolzogen (prieten al ui R. Wagner) pentru 
a desemna un motiv* sau o seurt figură (1) 
melodică, ritmică sau armonică ce poate carac- 
teriza о idee, o situație, un personaj, un obiect: 
Folosirea unei teme*, investită cu semnificație 
de simbol, apare incă de pe vremea lui. Bache 
care aduce de mal multe ori un anumit coral* 
într-o cantata). Mozart reamintește unele 
motive pe parcursul operelor lui (ex. Cost fan 
tutte). Weber (motivul lui Samiel in opera 
Frelvehiz), Schumann (j,dnnsul bunicilor in 
suita Carnavalul), Berlioz („ideea fixă“ în 
Simfonia fantastică) şi, in general, romanticii 
au favorizat mult intrebuin(nrea motivelor con 
ducătoare. Cel саге а folosit int 1. ca principiu 
de bază al construcției în dramele sale muzicale 
a fost R. Wagner. Operele sale reprezintă 0 
savantă ţecătură de l., care evoluează odată cu 
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personajele sau situaţiile dramei, suferind adesea 
transformări importante, răminind insă oricind 
recognoscibile (ca adevărate „ghiduri“ pentru 
ascultători). Wagner a impins pină la satura 
procesul dezvoltării leitmotiviee, astfel că după 
el a urmat un fel de reacție contrară (iniţiată 
de Debussy). Totuși folosirea 1., chiar dacă nu 
ca sistem, şi-a păstrat interesul si pentru unii 
dintre creatorii sec. 20, precum Berg (opcra 
Wozzek) sau Enescu (opera Oedip). 


Bibliogr.: Lamm, M., Beiträge sur Enteicklung des musi- 
Raliicken Motita în den Tondramen Richard Марита (diser- 


tafe, Viena, 1932); Abrabam, GE. 
de probléma du Lotman, 














Wagner (ML VI, 175); Haraszti, E. 
(ЕМ IV); Octavian Lazhr Cosma, Onfiful ene 
1967, cap Erobujia leitrctirrlor n desfăşurarea агути) 
188. (0. B) 








Y libret 

\ 

practicat în trecut intr-o zonă limitată din Tran- 

silvania ; b) un cintec ceremonial de nuntă din 

Bihor; c) acţiunea colindatului (ex. „se lerule“* 
— Reteganul). 





Cräcivm, Buc. 1915; Pamfile, T, Crăciunul, 1914, 
despre iradilisle 


Klspunsurs 1а chiationa 
GOTT M dci Moto ie de Rond parta Le 
тиз. 4860 din Bibl Acad, Rem, (E. C.) 





lesson (cuv. engl.) v. sulla. 
Yezgjhinka, dans popular răspindit la mai multe 
papoare din Caucaz. În müsurá* de 6 8, in tempo 
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lemn, instrument de percuție idiofon, con- — (3) vini, аге o melodie pregnantă. dinamică 
struit în două tipuri: 1. L. model chinezesc Л. Е.1.) 
(it. Blocco di legno lehinesej; engl. jehinese| — Y. HI. v. abeviaţii. 
wood block; fr. bloc de bois jehinois|; germ. Mbret (< it. lbrello „сїгїї‹їсй*: fr. Hore; 
HolzbMock), constă dintr-un bloc de lemn de engl. textbook, book: germ. Teztbuch. Buch) 
formă paralelipipedică, avind două fante sco- 1. Textul literar al unei opere*, operete*, 


bite în lungimea lui, pe feţe si la înălțimi dife- 
rite. Datorită celor două fante, 1. emite prin 
lovire, două sunete distincte. 2. L. model 
american (it. nacehera cylindrica, cassa di 
legno; engl. tone block, wood cymbal; fr. bloc 
de bois cylindrique; ; germ. Rohrenhol=trommel) 
este format din doi cilindri de lemn, uniţi intre 
ci, scobiţi in interior si prevăzuţi cu cite o fantă 
în lungime. Cele două sunete diferă ca Inallime 
(са si la 1. (1)). (А. P.) 

lemne, expresie eliptică, desemnind grupul 
instrumentelor de suflat din lemn din orchestra“ 
simfonică. 

lento (cuv. It. lent"), indicație de tempo (2) 
ce desemnează o miscare гага, aproximativ 
intre jargo* şi adagío*. 

ler (< allelnia* — ater — 1.) 1. Cuvint de 
compunere a refrenului* intilnit în colinde”, 
mai rar In cintece de nuntă (ex. lerunda, ler 
fetila), ca atare sau im cuvinte derivate, în 
forme simple sau compuse : 1,, doamne ; lerulut ; 
hai 1.; lerot; aleroi ; lerolut ; lerut 1. 5 1. floare 
dalbà de măr; hat lerut daler, doamne; (erol 
lerumi, doamne; hat lerundai lerot, doamne ; 
hai leruida, lerumi, doamne ; ieroi si reliu (Den- 
soşianu) : leruia lerut ; oleroi, doamne ; nolefonda 
lerutui, doamne; ofleronda lerolu, doamne; 
(Pamiile) ; іегоПсо ; lină milină /melină!, lerot 
milină; 2. Melodia colimdului (ex. „leru co- 
lindei* sau „o colindă poate avea mai multe 
Jeruri* — Densușianu). Ш Cuv. derivat aleruit 
desemnează : a) un cintec ceremonial funebru, 














balete, cantate”, oratoriu*. Apare in sec17 
odată cu opera. Primele 1. au fost scrise de 
Ottavio Rinuccini (1562—1621) pentru operele 
lui Peri, Caccini și Monteverdi. Tematica foarte 
diversă (mitologie, istorie, aventură, exotism, 
comedie, fantastic, tendinţe moralizatoare, sim- 
bolică filozofică ete.) oglindeste in tot lungul 
istorici gustul literar al timpului. L. este un gen 
cu o estetică proprie si nu trebuie judecat după 
criterii pur literare. Au existat numeroase con- 
traverse privitoare la echilibrul dintre text şi 
muzică, dar marile reușite ale textului lirie 
sint strins legate de o anumită muzică si deter- 
minate stilistie de aceasta, Libretisti si colaborări 
celebre: Philippe Quinault — Lully; Pietro 
Metastasio — D. Scarlatti, Handel, Mozart; 
Goldoni—Vivaldi, B. Galuppi; Lorenzo da 
Ponte — Mozart; Eugène Scribe— Auber, Mey- 
erbeer; Francesco Maria Piave si Arrigo Boito 
— Verdi; Hugo von Hoffmanstahl — R. Stra- 
uss ete. Sub impulsul individualismului roman- 
tic, Berlioz, Wagner Isi scriu singuri 1., urmaţi, 
in see. nostru, de Berg, Schreker, Menotti, 
Orit ete. Creaţia românească cunoaște și ea 
compozitori-libretişti ca Drăgoi, Negrea, P. Con- 
stantinescu, Gh. Dumitrescu, Bonton etc. 2. 
Brosura conţinind textul unui 1. (1). Primele 1., 
tip. în sec. 17 în broşuri luxoase, cu gravuri, 
dedicați si prefețe, constituie azi piese de biblio- 
fille si preţioase surse de informaţie. 





Liebestlóte 


Bibliogr.: Della Corte, A., II {brett е il melodramma, 
Torino, 1951; Giazotto, P, Poesia melodrammatics, Milano, 
1952; tel, E, Das Libretto. Wesen, Aufbau u., Wirkung des 
Opernbuckes, Berlin, 1914; Rolandi, U., Libretto fer musica 
attraverso 3 lempi, Roma, 1951 ; Kraussold, My беш wnd Stoff 
der Operndichtung, Leiptig, 1931. (E. 2.) 


Liebesflöte v. flauto d'amore. 
Tiebesgeige (cuv. germ.) v. viola d'amore. 
ТАеһевоһое v. оһоё d'amore. 

Мей (< germ. Lied (li: d] cintec“), lucrare 
vocală acompaniată de un instrument, de obicei 
plan, pe un text liric sau poem, care fi determină 
caracterul, desfăşurindu-se intr-o structură 
formală specifica. Noțiunea de 1. are două accep- 
fluni : 1) aceea care definește genul (1, 2) si 
2) aceca care definește forma*, noțiuni ce au 
evoluat simultan, Intro strinsă determinare 
reciprocă, Originea 1. se află In cintecul pop., 
deci vechimea sa nu poate fi realmente măsurată. 
Wi Forma de 1. este hotāritā în principal de 
caracterul strofic* al cintecului și pornește de 
la forme simple spre forme complexe, evoluind 
odată cu gindirea muzicală, Privite foarte sche- 
matic, aceste forme pot fi clasificate astfel: 

Tonus a (perioadă) 
a) Forma. moropartità pr (fraze) 








b 
D) Forma bipartită — simplă —- 





f-h: 





— eu mică repriză 
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— dublă a b a b 
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= compusă =. 
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am 
аа bb; 
“aab 
aa bbb 
a a, abb b 
€) Forma tripartità 
— simplă a ba 
b a 
simplă concentrată 
P fh RR în 
A B ^ 
bb a 
sap b aa 
d aa bb aa, 
аза b aaa 
aa bb baa 
aaa bhb a a, a 
Forma tripentapartità 
— simplă 





— compusă 








abb abba 

= аа, оаа; ba 2; etc 
Această din urmă categorie este considerată ca 
formă intermediară Intre 1. și rondo*. Desi 
de proveniență şi cu caracter preponderent 
vocal, forma sa a fost adoptată şi de muzica 


instr., în care apare In forme din ce în ce mai 
evoluate, pe măsura dezvoltării si perfecționării 
în genere a formelor instr. B Genul I, urmărit 
în evoluţia sa de la cintecul pop; la I cult, nu 
poate face abstracţie de forma, de factura me- 
lodică și armonică, de cerințele expresive ale 
textului. Precursoare ale |. sint cîntecele si 
romanfele, precum şi cintecele pop. mai vechi 
(beneficiind, majoritatea, și de a tratare poli- 
fonicá*): madrigalul*, frottola*, vilanella*, 
asiat, canțoneta* songul ((1) ete. L. cult apare 
1а sfirsitul sec. 18 şi inceputul sce; 19 in mediul 
muzical al clastelsmului* vienez, in creația lui 
W. A. Mozart şi a lui L. van Beethoven. Dar 
desăvirțirea ca formă si gen a 1. se produce 
în sec. 1% tn lucrări compuse de Fr. Schubert, 
R. Schumann, F. Mendelsohn- Bartholdy, 
Liszt, R. Wagner, J. Brahms, H. Wolf, M. Re- 
ger ele. Poeme, aparținind poeților: Goethe, 
Heime, Heyse, Schiller, Mallarmé, Móricke, 
Novalis, Rilke, au inspirat 1. pline de o deo- 
sebità expresivitate muzicală, pertecțiuni ale 
genului, in care forma, melodica, armonia, fac- 
tura vocalà si cea instrumental-acompaniatoare 
(cea din urmă eu valente adesea descriptive") 
nu cáutat modalitatea сеа mai adecvată rele- 
vürli nuanleor gindirii și sensibilităţii poetice. 
Spre a se distanța de tradițiile austrico-germ., 
scolile muzicale ale вес. 19 şi 20 au adoptat 1. 
exigențelor de stil* muzical, inclusiv de struc- 
tură prozodică* ale limbilor lor naționale, 
preferind denumirii germ. pe accea de chanson 
sau mélodie (fr), ramans вап pesnia (rus), 
canzone (it), song (engl) cintee cte. Muzica 
românească а abordat de asemenea genul I, în 
care şi-a făcut mereu simțit filonul fole, incepind 
din a doua jumătate а sce. 19 şi prima parte 
a sec. 20, AL Flechtenmacher, Gh. Dima, 
Ed, Caudella, G. Stephāneseu, G. Enescu 
(Șapte cintece pe versuri de Clément Marot) 
au cultivat genul 1. Mihail Jora este, Insă, 
compozitorul care a pus bazele școlii contem- 
рогапе românești de 1., scrlind lucrări pe Ver- 
surile poeților Lucian Blaga, Tudor Arghezi, 
$t. O. Iosif, Mariana Dumitrescu сіс. Mergind 
pe drumul deschis de acesta şi inspirindu-se 
din lirica românească (Mihai Eminescu, George 
Coşbuc, Lucian Blaga, lon Minulescu, George 
Topirceanu, $t. O. Josif, Mihai Beniuc, 
Nina Cassian, Mariana Dumitrescu, Alexandru 
Miran cte.) o intreagî pleiadă de compozitori 
contemporani compun in genul 1,, lucrări 
valoroase, de originală esență românească. 
Printre aceştia se numiră : T. Ciortea, P. Ben- 
toiu, W. Berger, N. Coman, L. Comes, M. Chi- 
riac, D. Capolanu, Felicia Donceanu, Myriam 
Marbe, Carmen Petra- Basacopol, D. Popovici, 
А. Stroe, C. Тагапп, A. Vieru etc. V.: cintec 
(Ш) ; formă bar. (M. M.) 

Liedertafel (cuv. germ. /l:dertafal] „masă 
cu cintece”), grupare de cintürell, poeți si 
compozitori, (Im exclusivitate bărbaţi), Inte- 
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melatà In 1809 1а Berlin de Zelter ; iniţial socie- 
tate de petreceri cu cintece, cuprinzind 24 
membri, L. şi-a lărgit cu timpul atit efectivul 
cit şî cimpul de acțiune, devenind un focar de 
cultivare a muzicii si de întreținere a spiritului 
patriotic. Modelul şi exclusivismul acestei 
grupări a fost continuat mai ales in Germania, 
prin inffintarea unei L. la Leipzig, la Frankfurt 
(Oder) (1815), la Magdeburg (1818) $a. 
Bub influența ideilor umanist-socialiste ale lui 
Pestallozzi s-au inființat si alte cercuri bür- 
bütesi de cintări, deschise tuturor păturilor 
sociale, ca Jünger Berliner L. (1819) sau, in S, 
sub denumirea generală de Liederkrans, ca 
Münneryesangrerein din Schwäbisch Hall (1817), 
Singkranz din Heübrenn (1818), Stuttgart 
(1824), Ulm sau Memmingen (1825), Aceste 
asociaţii corale*, atit L. cit si Liederkrünze, 
se contopese la sfirsitul scc, 19 cu Sünger- 
bünden. In România, se inflinţează L. la Bucu- 





rest! (1852), Iași (1862), Galaţi (1885), Cimpu- 
lung (1892) s.a. 
Lied ohne Worte (cuv. germ, /li:d оше 


Vorte/ „cintec Гага cuvinte” ; fr. Romance sans 
paroles; engl. Song without Words), piesă in- 
strumentalà asemănătoare, ca structură si can- 
tabilitate, liedului*. Frecvent în creaţia compo- 
zitorilor romantici (Mendelssohn Bartholdy — 
36 L., bazate mai ales pe principiul melodiei cu 
acomp., cu schema : preludiu (2) $i postludiu* 
incadrind o melodie cu caracter vocal) si in 
cea a compozitorilor араг}йип@ școlilor nationale 
(Smetana, Rimski-Korsakov). (І, R.) 

ligatura (cuv. lat. „„legătură”) v. 
mensurata. 

Шифа (it. tastiera, taslo; fr. touche; germ. 
Griffbrett; engl. stop), parte ce întră In con- 
structía instrumentelor cu coarde şi cu arcus, 
fiind fixată pe gitul acestora. Pe ca se află, 
culcat, prăgușul și deasupra ei sint inchise 
coardele”. L. se confecționează din abanos. 
Pe 1. acţionează degetele prin apăsare In scopul 
scurtării coardelor (v. poziție (2)), din care 
rezultă inălţimile (2) diferite ale sunetelor, Cin- 
tind cu arcușul deasupra 1. (tastierei) (sulla 
lastiera* sau sul tasto) se obțin sunete moi şi 
catifelate. Sin. : tastier (2). (C. S.) 

limma v. apotome. 

Mataritate (lintarism), scriüllur orizontală, 
intilnită în muzica primei jumătăţi a see. 20, 
preponderent polifonică*, controlată numai 
E де ныш E nO a 

constă, așadar, în independența (ce se vrea 
absolută) a liniilor melodice suprapuse, reven- 
dieinu-se Шовепейе de la practicile poli. ale 
solii etran” . ela principii ardomi- 
toare în sinul 1. devin, in cazul structurării sale 
modale, polimodglitatea*, iar în cazul celei 
(a-)tonale, politonalitatea*; dacă in planul 
orientării estetice, atonalismul* a constituit 
(iniţial) suportul tehnie al expresionismului*, 
tot astfel este de stabilit o corespondenţă între 


musica 


А Ига 


1. — devenită „1шйагїип” — si operele neo- 
clasice* ale unor Stravinski, Hindemith, Mil- 
haud, Hába, Martinů, Orff. Ideea liniei — în 
sine și ca fundament al polif. — plutea intr-a- 
devâr in atmosfera de reprezentări teoretice 
a acelor decenii, dar este puțin probabil că 
principala contribuţie sistematică de acest 
tip, energetismul*, a influențat nemijlocit 
asemenea atitudini de ordin componistic. (С. F.) 
Moara (lilloara), obicei de primăvară, cu 
funcție prenuptlalá, practicat In Bihor, Este o 
petrecere cu joc* a tinerilor necăsătoriți, avind 
ca moment central jocul vocal al fetelor cu 
Ieleaga (ştergar tesut cu alesáturi) în timpul 
căruia feciorii Isi aleg partenera de joc. Această 
alegere poate echivala cu o cerere In căsătorie, 
Sin. : feleaga, (C. C.) 
рр, orgă ~, 
orgă electronica. 
lira de bracelo v. liră (2). 
lira de gamba v. liră (2). 
їїгй-һаг{й v. Hirá-chitari. 
lira imperfecta v. liră (2). 
lira rustiea v. ehirond; 
lira tedesca v. ehironda. 
liră 1. V. lyra. 2. (germ. Leier, denumire uti- 
lizată și pentru ehíronda*). Instrument cordofon 
cu arcus din sec, 15—18 ai cărui reprezentanţi 


electrofone, Instrumente ; 











alchtuiesc o familie numeroasă. Pe lingă coar- 
dele destinate melodici, 1. a àvut și coarde 
burdon (И, 2). Cheile de acordaj (2) ale |. erau 
montate vertical pe jgheabul capului. Tipul 
tenor, lira da braccio, (it. „de braţ”) avea 5--2 


Lis 


Virk-chitark 


coarde acordate în sol salt re! lat mit şi re ret 
(burdon), 1a un tip de dimensiuni mai mari, de 
registrul (I) bas, lira da gamba, (И. „de picior”), 
numit si lirone, 1. imperfecta (it.) găsim 9—13 
+2 coarde. Cel mai grav tip, 1. contrabas 
(it. lirone perfetto, arciviola da 1. ureiviolata 1., 
ассогйо* ) aven 14+2 coarde, 3. Instr, cordofon 
cu arcus bine cunoscut In ev. med., avind corpul 
de forma perei, prevăzut cu două orificii de 
vibraţie şi 1—4 coarde. (W, D.) 4. Denumirea 
unul instr. de percuție idiofon alcâtult din 
plăci de metal acordate cromatic, montate pe 
un corp de forma 1. Se utilizează in fanfare 
(6). Sunetele se obțin prin lovirea plăcilor eu o 
baghetà (3). Există două variante de 1.: cu 
28 plăci, dispuse pe două rinduri si cu 16 plăci 
dispuse pe un singur rid. (A. P.) 

lră-ehitară (germ. Lyragitarre), instr. cu 
coarde ciupite din see, 18, de forma lirei antice 








Lăra-chitară 


(v. 1уга), eu două orificii de vibrație pe faţă. 
ntre cele două braţe se găsea un al treilea 
(mpartit prin bare metalice în intervale de 
semitonuri*), peste care erau intinse б coarde 
metalice. Alte tipuri liră-harfă (fr. Harpolyre 
si Lyro-harpe) aveau pe fiecare brat cite 3, 
respectiv cite 2 coarde, (W. D.) 

Urie 1. Caracter 1., adjectiv preluat din do- 
meniul literaturii pentru a desemna un specifie 
expresiv meditativ, sentimental al discursului 
muzical. Este antiteticul lui dramatic ; măturat 
euvintuiui teatru, dramă, poem, adjectivul indică 
prezența acestui caracter. 2. Gen 1., generic 
pentru totalitatea teatrului muzical cu varian- 
tele si subdiviziunile sale (dar restrins uneori 
1а genul (1, 1) operei”), (E. Z.) 

lirodie v. greacă, muziek. 
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Шголе v. liră (2). 

lirone ренецо v. liră (2). 

Шаме, rugăciune realizată din punct de ve- 
dere muzical pe un cantus planus* monoton 
şi psalmodiat*, L. au fost introduse In slujbele 
oflelate pentru alungarea calamitatilor, apoi 
au devenit parte integrantă a unor servicii 
pedale са de ex, Litania pentru tofi sfinți. 
4 s) 

liturghie (< gr. derovpyle din 2а 
leilos „obştesc” şi русу ergon „lucrare”), 
termen generic pentru serviciul divin al bise- 
тісі creştine. În sens restrins, cel mol important 
serviciu divin al bis. ortodoxe, corespunzător 
misei* alin bis. catolică și protestantă, Еа s-a 
dezvoltat, în timpul creştinismului primitiv, 
din tradițiile locale, din lerusalim, Antiochia, 
Alexandria, Roma, Cartagina, Lyon si Ravenna, 
Jund forma definitivă la Bizanț, prin refor- 
mele lui Vasile ее Mare și loan Gură de Aur 
(see. 4) — In cele donă I. care le poartă numele 
(generalizată find cca din urmă), Cinturea 
Oficiantulul, a strunei*, a comunităţii — în 
ultimele două sce, а corului“ — deţine un 











rol esenţial in 1. În compunerea 1. întră psal- 
mli*, condacele*, troparele*, imnurile (1), 
trisnghion*, hcravie*, axion*, chinonie* cle. ; 





legătura dintre acesta о realizează, de regulă, 
ecteniile*. Mi Pină la stirşitul sec. 17, 1. era 
monodică*, prima incercare de realizare рой. 
а cappella” a „tăspunsurilor” datorindu-se 
unor muzicieni ruși (Pekabilkl, Titov ș.a.). 
Forma elclică* a 1., printr-un aport compo- 
nistie marcant, indepártat deci de sursele cin- 
tării tradiționale, au conturat-o Davidon 
Bortneanski, Glinka s.a. Un punct culminant 
al elaborării el ciclice, In care se ţine seamă 
atit de raportul dintre imnuri (concepute ca 
forme polif.) si ectenii eit si de un plan expresiv 
al tonalităților (2) este 1. lui Ceaikovski. Ш 
Compozitorii români au avut ca model diferitele 
tipuri de 1. corale : Drăgoi, In L. solemnă. peniru 
cor mixt și in L. Sf. Топ Gură de Aur pentru cor 
bărbătesc, a urmat modelul ccaikovsklan ; 
Musicescu modelul Bortneanski, Cu adevăr: 
reformatoare, pentru intreaga sferă ortodoxă, 
este relutroducerea in 1. a metodici biz. origi- 
nare (psaltice), prin lucrările corale ale lui T. 
Georgescu şi D. G. Kiriac (care, în L. psaltieă, 
1902, armonizează atit chucile* diatonice* cit 
şi pe cele cromatice*), urmaţi de P. Constanti- 
nescu, Chirescu, Lungu фа. (G- F.) 

Miurghler 1. Volum de muzică bisericeasă 
ce cuprinde cintările líturghiei* ortodoxe pe 
diferite glasuri (v. eh) și aparținind diferiţilo 
autori, axioane* praznicale, heruvice* fehinonice* 
şi cintări calofonice*. 2. Carte liturgică ntilizatà 
de preot tn altar, care cuprinde rinduiala tipico- 
nalã a celor trei liturghii (a lui Joan Hrisostomul, 
Vasile cel Mare și Grigore Diulozul, precum şi 
a vecerniei”, utreniei* şi a proscomidiei ; tro- 
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parele” praznicelor, ecfonise, apolise, canonul 
(2) și rugăciunile impârtășaniei, diverse rugă- 
luni si povățulri. V. missale. (N. M.) 

lituus. (cuv. lat.), instrument aerofon metalic 
cu ambusurá*, avind corpul de formă сопіса: 
de origine etruscă, a fost utilizat de romani. 
Cele două litat cerute de J. S. Bach In Cantata 
nr. 119, sint înlocuite cu corni* gravi în si 
bemol. V. Alphorn. (W. D.) 

Mu (10 ; lyu) 1. La origine, in practica muzicală 
chineză, tuburi sonore din metal, de dimen- 
siuni riguros determinate, се fixau Inüllimea 
(2) absolută a sunetelor (inclusiv fundamenta- 
lele* pentatonicelor*). 2. În sistemul chinez 
tradițional de mal ttraju (sec. 12—16), intervale* 
<е luau naştere prin procedeul — similar celui 
pitagoreice — de multiplicare prin cvinte* și 
«varte*, 12 1. (numărul limită, după care seria 
cvintelor nu mai genera numere întregi divi- 
zibile prin 3) impărţean aproape exact octava“, 
stind la baza celui mal vechi sistem de tempe- 
Tare* în 12 părți egale. Primele 12 1, етап aso- 
ciate cu o bogată simbolică (cosmologică, astro- 
logică, caracteriologicá etc.). 
diets ede 
nung der Tone, Viena, 1953; Daniélou, A., Trail de mutico, 
Торе comparée, Paris, 1989, (G. F.) 








Tuto attorblato v. arciliuto. 

Пепо (cuv. sp.) v. mixtură (1). 

loto (cuv. it. ,.loc") 1. Sin cu al loco*. 2 
Tndicație utilizată în muzica pentru wl, се 
anulează o alta anterioară de execuţie pe o 
anume coardă (sul D, sul Mt etc.). 3. Ca 
precauție, indicație de a se executa „aga cum 
este seris“ 

logaritm (< fr. togarithme) (MAT.), puterea 
Ла care trebuie ridicat un număr numit bază, 
pentru a obține un alt numàr dat (ex. 
numărului 1000 In baza 10 este 3, deoarece 
102 1 000; se serie 108 1 000 = 3). In жак 
tica* muzicală se utilizează bazele 10, 2 si үз. 
Calculul cu 1. se aplică în operațiile matematice 
efectuate asupra sunetelor* și intervalelor* 
(măsurare, adunare, scădere, determinare a 
frecventel* unui sunet. plecind de la aceea cu- 
noscută a altul sunet, temporare* egală etc. 
Această aplicaţie permite crearea unel Imagini 
mal sezisabile a valorii intervalelor decit aceea 
oferită de fracţii și, 1n același timp, simplifică 
și ușurează calculele (ex.; adunarea a două 
intervale, in loc să fie operată Inmyllind cele 
două rapoarte supraunitare ale frecvenţelor 
sunetelor respegtive, ве efectuează prin adunarea 
1. acestor rapoarte, ceca ce este mai simplu şi 
mal conform cu simțul comun). Justificarea 
folosirii calewlulul cu 1» se bazează pe proprie- 
4atea logaritmică a organului auditiv (v. auz), 












longa 


exprimată prin legea fiziol, generală Weber- 
Fechner (1884) : mărimea unei senzaţii variază 
In raport cu 1, excitaţiei (lar nu direct propor- 
fional cu mărimea acesteia). Urechea traduce 
prin 1. valorile frecvenţelor sunetelor sau, altfel 
spunind, senzația de inălţime (1) a sunetelor 
variază cu 1. freeventelor lor. Natura „ope- 
rează” decl in acest domeniu cu I, ca şi in cazul 
țăsiei sunetului (v. fon). Aplicarea calculului 
cu 1. a permis și instituirea unor sisteme de 
unităţi de măsură intervalice (v. cent și sapart). 
B Ln inventa] in 1014 de baronul scoţian 
J. Neper (sau Napier), au fost curind aplicaţi 
in matematica acusticii muzicale, mal intil 
(probabil) de N. Mercator (N. Kauffmann). 
L. Euler а utilizat 1. în baza 2, mai convenabili 
din unele puncte de vedere, în locul 1. zecimali 
(In baza 10). H, Beermann а caleulat tabela de 
2 











1. in baza V7, bază de care s-a servit J. A. Ellis 
pentru a propune adoptarea unității de măsură 


cent*. Nu prezintă interes practice sistemul de 1 
1000 


in baza Vă, propus de A. von Oettingen. 


Biblio; Mercator, N., Logaritkmotechnia, Londra" 
1668—1674; Euler, L., Tentamen poraz Hetrite micas, Pe- 
tersburg, 1729: Ballermann, H., Die Grösse der musikalischen 
intervalle, 1873; Ellis, J. A., On the Story of musical Pil 
Londra, 1881; Riemann, H., Handbuch der Akustik (Musi 
wissenschaft), Berlin, cd. 1821 (11891) ; Laporte, M., Асо 
tique, (In. imd Memento Er La: x 
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50, 
Acusticá muzicală. (D. U.) 


logatom (< tr. logatome) (FIZ), cuvint arti- 
ticial monosilabie, fără semnificație, format din 
trel foneme (consoand-vocald-consoand), de 
ex. LOD sau TIB. L. se folosesc grupaţi in 
liste, pentru a aprecia inteligibilitatea şi clari- 
tatea audiției In săli sau tn transmisiile telefonice. 
Bibliogr. : Buican, G., Elemente de acustică muzicald, Buc., 
1 Dictionar explientio al Limbii ramâne, Buc., 1975, (D. 

lombard, ritm ~. (engl. scotch snap; germ. 
lombardischer Geschmack ; tr, manière lombarde ; 
it. alla zoppa), ritm punctat, cu accentul (11, 7) 
pe valoarea* scurtă (J) JJ. sau FJ, пагад de 
compozitorii sec. 17—18, mai ales In Italia si 
Anglia. Se лсе 1n creația Iul Caccini, Mon- 
teverdi, Frescobaldi, A. Scarlatti, Vivaldi, 
Blow, Purcell și alții. Un exemplu pregnant de 
1. se poate afla în Simfonia nr. 40 de Mozart 
(p. а I-a). Este cu deosebire caracteristic 
muzicii fole. ungurești, (A. М.) 

longa (cuv. lat. „lungă“), notă* intermediară 
ca valoare* intre mazima* şi brevis (v. breve 
(2)) în notația (11) mensurală (v. şi musica 
mensurala). Termenul care indica relația intre 
1. şi brevis era numit modus minor (v. mod 
(VU), perfectus, dacă se aflau З brente intr-o le, 
imperfectus dacă erau doar două. Relaţia 















hyo!" 


între 1. şî maxima se intitula modus major, 
perfectus dacă conţinea 3 longae intr-o maxima, 
imperfectus dacă era dear dovă, (1. $.) 

loure (cuv. fr. /Iwr/— lat. lura ,pungà*) 1. 
Una din denumirile cimpolului* în Franța, 
tine atestată documentar incepind din see. 





parte a Sonatet pentru pian şi vl. în fa minor 
ор. б, de George Enescu. (б. M.) 

L. P. abreviere a loc. engl long playng 
V. dise. 

lugojelul +. luncanul. 

lullaby (cuv. engl.) v. berceuse. 


= Rd die 3d 4 bd 











TOP 


T 





Lore (2) 


13, Ulterior (sec, 16 san 18), sensul termenului 
se restringe pinî la a defini doar o specie de 
cimpol din Nermandia, V. lur. 2. Dans fr. pă- 
tans în muzica cultă a sec. 17—18. E carac- 
terizat prin: măsurăe de 6/4 (mai rar 6/8), 
tempo (2) lent și anacruză* specifică (ex. 1) 
(ny sa putut preciza legătura dintre acest dans 
şi instr. omonim). L. este folosită sporadic în 
operă” (prima apariție: în Aleesa de Lully) 
si in muzica instr. (Colasse, Charpentier, Gou- 
perin) fără să atingă insă popularitatea celor- 
Jalte componente ale suitei” preclasice. Cea mat 
cunoscută rümine 4. dim Suwa franceză nf. 3 
de Bach (ex. 2): 

tour (cuv. fr. /Iwrej „а lega un sir de sunete, 
aceentuind prima nota“), termen de articula- 
ffe®, la instrumentele cu coarde si cu arcus, 
ce implică accentuarea expresiviia tuturor sune- 
telor dintr-un legato* si purtind deasupra o 
liniwfà orizontală; o detaşare expresivă în 
spaţiul unui legato, Ex, Tema a Ia dii prima 





Jumea v. fjuntanul. 

Jomintndà v. exapostilarle- 

Iuneanul, denumire dată unor variante ale 
tipului de joc* poarga bihoreand, în bazinul 
superior al Crişului Repede, Se joacă In formație 
de „perechi in Ише“ cu partenerii situați faţă 
în faţă tinIndu-se de umeri sau de talle, Are ritm 
binar, accentuat In contratimp”, şi diverse 
vafiante* melodice; mişcarea este moderată 
dar viguroasă cu pași tropotiţi, bătăi în pinteni 
(pe sol şi în aer, simple sau duble) combinate cu 
miştâri feeloresti şi cu invirtiri, Face paste din 
categoria ardelenelor (1). Variante mai pot 
fi intinite și sub denumirile polca, schiopu, 
roata, lumea, bătrineseu, lugojelul, ligàncasca, 
(c. C.) 

lup v. Watt- 

lur, instrument acrofon metalic, cu ambu- 
surü*, din epoca bronzului; de formă spirală 
чта confecționat prim tursare, inir-un mod 
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aproape ireproşabil pentru epoca respectivă, 
Cele 36 de exemplare, găsite cu ocazia săpătu- 
rilor arheologice din țările nordice, demonstrează, 





prin acordajul (1) lor, că au fost utilizate Imperc- 
cheat, V. Jure (1). (W. D.) 

lute (cuv. engl) v. i 

1ш (cuv. fr.) v. Јаша. 

luere, arta construirii instrumentelor cu 
coarde şi arcus, termen derivat din cel atribuit 
construirii lgutci*, Limitind termenul la arta 
construirii wl, dificultățile intimpinate de 
cercetători privesc nu pumai stabilirea primilor 
autori de vl., dar si locurile de origine ale acestui 
instr. Totus, veritabila istorie а 3. începe în 
Italia, însumind peste două sec. de strădanii, 
de continui aspirații spre perfecțiune. În sec. 16, 
scoala din Brescia întră In istorie prin Gasparo 
da Salo, Giovanni şi Pietro Maggini; scoala 
cremonezü prin familile Amati, Guarneri și 
Stradivari; şcoala napolitană prin familia 
Rugieri, prin Grancino, Testore cte. Ca şi în 
istoricul şcolilor de v1., cercetătorul poate urmări 
influența geniului constructorilor it. în toate 
țările care aveau deja o tradiție In construirea 
lautelor sau а vechilor viole*, Se poate studia 
enigmatica personalitate a lutierului Gaspard 
Duitfoprugcar, de origine tiroleză, dar а cărui 
activitate s-a desfășurat intii la Bologna, apoi la 
Lyon. Școala de la Mirecourt стееггй un fond de 
lucrări care a format mulți lutieri fr. Familla 
Vuillaume, ваш numele unor Lupot (саге se 
remarcă prin imitarea perfectă a instr. lut Stra- 
divari), Chappuy sau Bernardel și Gand, ilus- 
trează prestiglu 1. fr. intre 1750—1880, [п 
etapa contemporană, se remarcă Hell şi Paul 
Kaul (care semnează două viori ,Enesco"). 
Şcoala tiroleză inițiată de yakob Steiner, elev 
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lyro-viol 
Г 
al lui Nicol Amati, inserie numele unor iluștri 
constructori, ca Albanus, Thir, Klatz, În Ro- 
mânia, în care instr. popular cel mat răspindit 
este vioara, în care lemnul de rezonanță este 
cunoscut în intreaga lume, nu s-a profilat o 
scoală de lutieri. Totuşi anumite talente care au 
studiat cu meşteri străini şi-au ciştigat un nume 
prin maniere Пе de lucru. Relinem; 
Cürbunescu, Rădulescu, Scheffler, Prof. Bianu, 
Apăteanu, Macarie, Pohoryles, Paralcluc, Me- 
Basie, Știrbulescu, Ichimescu şi meșterul, 
tel mal autorizat în materie, Iosif Pollak, La 
Reghin se incearcă depasirea stadiului de fa- 
brică, pentru a se trece și Jo canstrueția manufac- 
torată. În fruntea sirhdamiilor se аА R. Bo- 
iangiue, 


Bibliogr. - Bianu, V. V., Vioara 
Vioara și constructori ei, Buc. 





Buc., 1957; Heggesl, Z., 
lê. 





фуга (cuv. gr), Instrument popular străvechi 
In țările mediteraneene, indeosebi în Grecia 
antică, dar cunoscut si de celți, Din corpul, 
de forma unui vas, se ridică două braţe unite 





pe partea superioară printr-un suport, Între 
paria inferioară a corpului si suport eran 
intinse 3—5 coarde, accesibile din ambele părți 
ale instr., acordate (1) probabil pentatonic* si 
acţionate cu ajutorul unui plectru*. V. Kitara. 
(W.D) 

Lyragitarre v. liră-ehitară. 

Iyro-harpe (cuv. fr.) v. Mră-ehitară. 

Iyro-viol (cuv. engl.) v. viola bastarda. 












m, abrevieri: 1. M. sau 
orgü*, manualiler — v. manual. 2. În muzica 
pentru pian*, тїпй (m. d. ina dreuptă”, 
Ät. mano destro, fr. main droite; m. = „mina 
stingă”, it. mano sinistra, fr. m. g. main gauche ). 
2 mezzo; qu. f. = mezzo forfet, m. p. == mezzo 
ptana*, m.v. = mezza тосе", 4. meno* (it.), mat. 
puțin: meno mosso* = „та! puţin mişcat”. 

macam v, maqam. 


madrigal, compoziție corală polifonicà a 
capella*, Etimologia cuvintului m. se pare a 
porni de la expresia canus materialis desemnind, 
în sec. 14, acest gen (1,3) considerat de Francesco 
de Barberina drept „rudimentar st neorgautzat^*. 
Cuvintul maffríalis s-a transformat ре rind, 
ajungind matrialis, matriale, madríale, madrigal. 
Foarte îndrăgită de public, această formă a 
abordat o tematică laică, foarte variată și largă, 
accesibilă prin folosirea textului it. în opoziție 
cu muzica religioasă care folosea text lat. 
Forma* muzicală urma întru totul pe cea 
poetică, alternind cupletele* (strofe de cite 
3 versuri а 11 picioare (1)) cu riturnelă (2) (de 
1 — 2 versuri). M. evoluează de la o linie melo- 
dich simplă la scriitura polif. la 3—4—5 voti 
(2). După compozitori ca Pierro da Firenze, 
Jacopo de Bologna si Francesco Landino 
(sec. 14), care scriu m. de inspirație pop., cu 
melodică bogată și amplă, cu polif. Indrüzneatà 
(terte* si sexte* paralele, semicadente și cadente 
(1) finale), sec. 15 înregistrează o scădere a inte- 
resului faţă de acest gen, pentru ca maf tirziu, 
in sec. 16, să se revină asupra lui cu um nou 
suflu creator. М. se prezintă acum intr-o formă 
superioară : muzica se adaptează perfect textului 
şi expresiei poetice, desfăşurindu-se continuu ; 
țesătura“ poli. se imbogățeşte, tonte vocile 
căpătind importanță egală; scriitura contra- 
puuctică savantă se revendică de la motetul* 
franco-flamand. M. a tins către cele mal inalte 
forme de artă, devenind forma cea mai evoluată 
a muzicii de camerá*. Poemele poeților cei mal 
cunoscuți (Petrarca, Saldonieri, Tasso ș.a.) 
au stat la baza unor creaţii muzicale deosebit 
de valoroase semnate de Palestrina, Lasso, 
Marenzio, da Venosa şi Monteverdi. M. italian 
s-a extins in toată Europa, dar în special în 
Anglia, unde s-a dezvoltat într-o manieră nouă, 
originală, datorată lui Byrd, Morley, Ward, 
Gibbons. După o lungă perioadă de uitare 
(sec. 17—20) m. revine în atenţia compozito- 
rilor contemporani imbogăţit cu sonorități si 
tehnici specifice noit epoci, dar păstrind o pros- 


їп muzica de 





























рете ce vine din timpul tinereții muzicii 
(G. Mahler, P. Hindemith, Z, Kodâly, С. Orff 
$a). М. apare și in creația compozitorilor ro- 
måni contemporani : Р. Constantineseu, T. Слот 
ten, S. Todufà, W. Berger, T. Olah, D. Popo- 
viei, C. "Tàranu, M. Marbe, M. Moldovan, A. 
Vieru, B. Bentoiu. (M. М.) 

maestoso (cuv, it. ,malestuos, mâreţ*), in 
dicatie de expresie conform căreia interpretul 
conferă muzicii un caracter solemn, maiestuos. 
lu acest sens apare de obicei in completarea 
unei indicaţii de tempo (3) (ex.: allegro me, 
lento m. ete.). Termenul este folosit si indepen- 
dent, са indicație de tempo desemnind o mişcare 
rară si solemnă (de. ex. în imnuri”). 

maestru, titlu (nume reverențios) atribuit unor 
artisti (creatori, interpreţi, muzicologi, pedagogi 
muzicali), consacrind calități profesionale deo- 
sebite. Prin adăugarea unor atribute desemnează 
funcţii ca : m. de сог; m. de balet; m. de sunet. 
V. capel-maestru. (1. R.) 

magadis (cuv. gr. udyadte) 1. instrument cu 
coarde ciupite, probabil de tipul harfei*, la 
vechii greci ; coardele sale, în numâr de 20, erau 
dispuse în perechi, în aga fel incit jumătate 
din ele le dublau la octavă* pe celelalte. Derivat 
din denumirea instr., vb. „а magadiza“ (tya 
800) desemna cintatul în octave, specific 
unui intreg grup de instr. de aceeași construcție 
cu m. (printre care trigonos* si formynx*) şi 
care араг de altfel menționate într-o aceeaşi 
categorie ew el în scrierile unor autori elini 
(mai ales la Aristoxenos). М. era de origine 
străină (fapt ce probează indirect apartenenţa sa 
la tipul harfei sí nu la cel al lyrei* sau kitarei*, 
instr. „autohtone“ ale vechilor greci), preluat, 
după unele ipoteze, din Orientul asiatic dar mai 
probabil de la lidieni sau chiar — conform 
unei teze formulate în muzicol, rom, + de la 
popoarele trace (,M.-ul era considerat In anti 
chitate ca fiind inventat de traci“ — G. Brea- 
zul, [Curs de] istoria muzleti гот, Buc., 1956, 
p. 75). 2. Prin termenul de m. se desemnau şi 
anumite specii de aulos* care implicau prac- 
tica „magadizării“, fie cà instr. acompania cin- 
tarea la m. (1), fie că (tn forma de aulos dublu) 
magadiza el însuşi. (Cl. L. F.) 

magglore (cuv. it. „major“), indicație supli- 
mentară, de precauție, utilizată In muzica pre- 
clasică si clasică, pentru a marca trecerea de la 
o tonalitate (2) minoră* la omonima* sa majoră* 
їп secțiunile unei Jucrări muzicale (In сїассопе* 
teme cu variațiuni scherzo*-url, rondo*-uri, 























dansuri; de ex, secţiunea medie a marșului 
funebru din Simfonia a 111-а de Beethoven). 
“Trecerea In sens invers se marchează cu minore. 
magnetofon (<fr. magnetophone) (FIZ), 
dispozitiv de înregistrare şi reproducere a sune- 
telor, cu ajutorul unci benzi de oțel sau al unei 
benzi de plastic acoperite cu un strat fin de sub- 
stantà feromagnetică. Înregistrarea se fate prin 
magnetizarea variabilă a benzii In mişcare 
rapidă, de către curenţii electrici ai unul ampli- 
ficator comandat de un microfon* care recep- 
ționează undele sonore. Reproducerea se obține 
trecind banda magnctizată prin fala unul vlectro- 
magnet conexat cu un amplificator si cu un. difu- 
zor*. Este folosit în radio-televiziune, pentruinre- 
gistrarea muzicii, a conferintclor ete, care urmează 
a fi transmise, în industria discului* (unde banda 
de m. constituie baza înregistrării) ca si In com- 
poziţia actuală (v. Inregistrare) @ Principiul 
magnetofonului a fost materializat intii de 
savantul danez V. Poulsen, care a făcut in 1900, 
1а Expoziţia universală de la Paris, demonstraţii 
eu lelegrafonul său. Acum c. patru decenii, 
dr. Stichlle a prezentat presei pariziene un 
aparat în care imprimarea sunetelor se realiza 
pe firul subțire de oţel al unui ,mnemofon 
înregistrator”, iar reproducerea trecind același 
fir prin „mnemofonul reproducător“. 
hr ml tehnic român, 81962; \Лпай, Dem, 
мотор ox meta eri у dé dele în optimi 
ur. 24/944. (D. U.) 

Magnifieat (cuv. lat.), cintec de slavă, care 
debutează cu acest cuvint de la саге și-a luat 
numele, punet culminant misei*, poate fi con- 
ceput în oricare din cele opt moduri (1, 3) 
bis. ceea ce s-a şi realizat în perioada de inflorire 
a polifoniei* vocale (sec. 15—16) cind este des 
abordat de compozitori care ЇЇ modelează In 
majoritatea formelor polif. Este preluat şi In 
baroce, epocă pentru care lucrarea de referință 
Tümine M. de J, S. Bach, realizată în forma 
unei cantate*. (1. 5.) 

magom v. maqam. 

maistori (malstores) v. bizantină, muzică ; 
melurg. 

maitrise (cuv. fr. /metriz/ fr. maitre „та- 
estru*), şcoală (internat) instituită. de biserică 
pentru a forma cintăreţii necesari oficieri sluj- 
bei. M. au apărut prin sec. 11—12 ca anexe ale 
Scnlilor episcopale, pentru ca, din sec. 14, să 
devină complet autonome, mentinindu-se astfel 
pină la Revoluţia franceză (în 1791 au fost des- 
ființate și inlocuite cu corservatoarele*). М. 
au fost singurele instituţii de invățămint mu- 
zica din Franka și provinciile aflate їп raza ei de 
influență culturală (ducatul Burgundiei, Țările 
de Jos). Ре lingă materiile de specialitate, se 
predau şi noțiuni de cultură generală (în primul 
rind Ib. lat.). Absolvenţii puteau fie să continue 
cariera ecleziastică (Papa Urban IV provenea 
dintr-o m.), fie să se consacre celei muzicale in 





major 
` 
calitate de compozitori, maestri de capclà* sau 
instrumentiști. Compozitorii nrerlandezi din 
sec. 15—16 Igi datorează inalta lor pregătire 
profesională m. unde fuseseră instruiți de copil. 
Sin.: chapelle; psullelte. (A. М.) 
major, atribut al unor formaţiuni muzicale 
tipizate, In succesiune (melodice) sau în simul- 
tancitate (armonice), formaţiuni concepute la 
nivel de schemă si nu obligatoriu la nivel sin- 
Җасїїс* ; sensul m. derivă structural — și numai 
relativ — din dispunerea unor intervale* si 
— în chip absolut — din antinomia faţă de 
minor* ; m. este, de accea, o stare, un caracter, 
un gen (Ш), chiar un mod*, in sensul său logic 
si istoric restrins (tonalitatea (1) comportă 
numai două moduri : cel m. si cel minor). I In 
modurile (1, 1) cline, caracterul (ethosul (1) 
avea, pe de o parte, surse „„etnice” și psihologice 
particulare, far pe de alta viza mal curind, 
genul diatonic*, cromatie* sau enarmonie ( 
decito raportarea intervaiului determinant(terța* 
marc) la finalá*, mai ales că această noliune 
apare udatà cu schímbarca de sens a modurilor 
(1, 3) în ev. med. si cu fixarea unul astfel de 
punct de referință. Deşi churile* biz. au vadit 
(mai bine zis, au determinat) o astfel de sehim- 
bare de optică, etosul lor rămine, pină la incepu- 
tul sec. 20, orientat ca şi cel clin spre particularul 
fiecărui той: „Din vechile gramatici, nu se 
inlelege ce este mod m. și ce este mod minor, 
ci se spune doar că toate glasurile nu, fiecare 
separat, scară proprie. Хи este de mirare, дес, 
că psalli renumiţi nu pot şi nu știu să răspundă 
care din cele opt glasuri au caracter m. si 
care minor“. (Gr. Costea, N. Lungu, I. Croitoru, 
Gramatica muzicii psallíce, 1951). Prima men- 
ипе a unei diferențieri duale a caracterelor 
modale apare la Boethius si, mai ales, la urmaşii 
săi medievali, care considerau diatonismul*, 
al cărui interval caracteristic era tonul” intreg, 
са durum (lat. „tare“; germ. Dur*) iar croma 
tismul*, al cărui interval caracteristic era semi- 
tonul* ca molle (lat. „moale“; germ. Malle). 
De aici denumirea A durum pentru ће şi b molle 
pentru b*. Prin preluarea lui A durum in hexa- 
tordul* sol-mi, ucest hexacord s-a numit heza- 
cordum durum, iar prin preluarea lui b molle 
în hexacordul fa-re, acest hexacord s-a numit 
heracordum molle. ЩЩ Primele semne ale unei 
noi ordini se intrevăd la Glareanus care, în al 
său Dodekacherdon (1547), adaugă celor opt 
moduri tradiţionale, un mod eolie pe la (al 
9-lea) si plagalul său (al 10-lea) si un mod fonie 
pe do (al 11-1еа) si plagalul sáu (al 12-lea). 
Cel din urmă curent im practica muzicală, cu 
deosebire în cea рор., era considerat de Glare- 
amus ca fiind adecvat dansolui*. Urmindu-l pe 
Glareanus, Zarlino ereeazü un sistem al celor 
12 moduri la baza căruia nu se mal află modul 
doric (re) ci ionicul (do). Sistemul se divide In 
două grupe: cea a modurilor cu ter|ü* mare 
(majoră) deasupra finalei* si cea a modurilor 
cu terță mică (minoră). În contextul unei gindiri 
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armonice tot maì conturate, aceste proprietăți 
ale modurilor se conjugă cu determinarea prin 
diviziune (6) armonică a trisonului (v. acord) 
m. și, respectiv, aritmetică a celui minor: 
una „sună“ allegro „veselă“ lar cealaltă mesta 
„trista”, ceea ce impune o nouă şi, desigur, 
restrictivă actepțiune a etosuli modal, dar 
dominantă pentru mentalitatea muzicală occid. 
Cu apariția temperăriie egale, ele deveneau sin- 
gurele două genuri posibile (mode sau lon т. 
sau minor, In terminologia fr.) ale tonalități. 
m Gu stabilirea legilor armoniei (1H, 2) бе către 
Rameau, se identifică tot mal mult m. eu pro 
lecţia sa vertical-armonică, o tonalitate 
fiind definită prin cele trel acorduri m. ale 
funcţiilore de T. D şi Sd: tonalitatea minoră 
este, principial, definită prin aceleași funcţii 
(minore). Deoarece aceste trei acorduri ale 
funcțiilor. principale, conțin intregul material 
al modului, orice melodie nemodwlantü (v. 
modulație) poate ЇЇ armonizată numai prin 
acestei trei acorduri M- și raportul său сч 
minorul, considerate ca aspecte contrastante, 
contrare și polare ale tonalității, au preocupat 
teoria muzicală, indiferent de orfentarea geome- 
frizantă polaristă*, utracționistă, energetistà* 
sau dualistă” a acesteia. Mai ales cea din urmă 
orientüre a căutat să coraboreze datele teoriei 
armonici cu cele fizicaliste, sperind In fundazne- 
tarea obiectivă a m. și a minorului. Esecn] de- 
ducerü minorului dintr-o inexistentă serie a 
armonicelor* inferioare, se explică prin incompa- 
tibilitatea abstracțiunii intelectuale a unul 
tenoten (reprezentare abstract-caracteriologică 
a acestor'stâri modale cu o certă aplicabilitate 
practică dar circumscrisă unor condiții istorice 
precise) prim coneretețea și universalitatea în 
sine a legilor fizice. Cu toate acestea, desi 
practica de creație a restrins pini la anulare 
valabilitatea noţiunii de m. si de minor, intr-un 
interval extrem de seurt : apariția eromatizării* 
din Tristan și afirmarea atonalismului*, 
gindirea pragmatică a modernilor (Hindemith, 
Schönberg, Messiaen) nu exclude acest deter- 
minativ. În teoriile neo-modalistilor din sec. 20, 
ce s-ai-format nu doar In condiţiile vehiculării 
unor Structuri monodice* cl, mal ales multi- 
vocale, dualitatea m. — minor constituie, ca 
şi pentru Zarlino o trăsătură _caraeteriologică 
suplimentară sí complementară în clasificarea 
modurilor. (6. F.) 

malagueña (cuv. sp. /malagepa/ < numele 
provinciei Malaga), dans* vocal spaniol bazat 
pe um motiv ostinato* (ex.), în măsură termară* 
(3/8, 3/4-saw 3/2). In climatul modal frigic- 
napolitan al acestui motiv executat instr- 
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cintárctul intervine cu o linie melodică impro- 
vizat*; cu un caracter pasionat. În muzica 
profestonistă, fost adoptată de M. Ravel 
(Rapsodia spaniolă). Sin.: rondifia (1. Н.) 

malambo, dans argentinian bărbătesc, [m 
care fiecare dansator propune succesorului său 
figuri (constind mai ales din mişcări ale picioa- 
relorin timp ce bustul și braţele rümin imobile), 
pe care cel din urmă trebuie să le egaleze sau 
să le depăşească In virtuozitate, Melodia acestui 
dans, în măsură? de 6/8, sc axează pe un ritm 
foarte mareat. (Cl. L. Р.) 

malinconico (cuv. И. , melancolie"), indicație 
de expresie conform căreia interpretul acordă 
о пой» de melancolie piesci sau fragmentului 
muzical ce poartă această menţiune. Sin.: 
con таайпсаа. „La malinconia” este titlul 
părții lente (Adagio) din Cvartetul ор. 18 nr. б 
în st bemol major de Beethoven). 

mambo (euy. sp), dans* cubanez In тойзпгй* 
162,4 sau 4/4. Cuvintul m. aparține sferei magice 
a fole. african adus odată си sclavii con, zi 
spre Cuba. M. modern are ea predecesor Danzón 
,.Bellu unión de Antonio Sánchez (1938). 
Pătrunde în Mexie prim orch. de jazz* a lui 
Pérez Prado (1947), care ii asigură ulterior 
(1951), prin piesa Rio Me, succesul са dans de 
societate. A fost inlocuit de cha-cha-cha. 
(Cl L. E.) 

muneando (cuv. it. „lipsind“), indicație de 
tempo (2) si de dinamică (1) prin care se cere, 
în același timp rărirea mișcării si diminuarea 
intensității (2). Sin. : calando*, 

mandola (cuv. it.) 1. Instrument cordofon 
asemănător lautel*, de dimensiune mai mică, 
din sec. 14—18, cu opt perechi de coarde, 
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Antinse peste un git fără tastieră (v. limbă) 
(dar prevăzut cu opt bare metalice, transver- 
sale). Corpul ușor bombat avea pe față cor- 
darul? și un orifielu de vibraţie, Deosebirea 
intre lauti* și m. constă 1n lorma de senilcete 
a jgheabului capului in loe de cel indoit spre 
spate al lautei. Sin. mandora. 2. Instr. din sec. 18 
de tipul mandolinei*, de dimensiuni mai mart, 
acordat (1) do sol re? lat, utilizat si în zilele noas- 
tre. (W. D.) 

mandolinata, serenadā* italiani in care man- 
dolina* acompaniază vocea (1) solistă. (I. R.) 

maniolinî (< It. mandolino, dhninutiv de 
Ja mandola® ), instrument en conrde din familia. 
Таше", cu cutie de rezonanță" arevită In formă 
de pară, mai adincif® decit a listei, dar de di- 
mensluni mult mat mici, Este пехар, in generat 
de chitară (1). М. este si azi foarte utilizată in 
Italia, la Napol opt согд, 
divizate fn patru grupe (a cit 
unison*) acordate (1) la evin 
гё, la, mi. М. milaneză are cinci sau 
perechi de corzi acordate după cum urme; 
зой, do^, la?, ret, mP sau soit, si*, mit, 
ret, mi* (soli), La МЇ. se cintà fie cu un sol, de 
peste, fie cu о lamă metalică sau un pleciru*. 
(D. P.) 

mandolone 

mandora v. 

maneá (cuv. te.; pl mande), cintece lirie 
turcesc, cu conținut erotic, intilnit si în țările 
române. Meterhaneaua* de pe lingă curtea 
domnească (1 executa și numal lastr. Lăutarii 
din Muntenia П eimtà la vl., in octave, acompi- 
niat fiind de un „bas ostinat^ (v. ostinato) 
acesta din urmă ssim de o Yl. secundă, uncort 
şi de cobză*. 

Bibliogr: Alexandru, T., Armonie și. poligonie (n ein. 


sucul popular тотётезг, în T.A, Folclorisi гй, orguntlogie, 
muzicolopie, vol. 11, Bue., 1980, p. 78-70, (Cl. Ls Y. 






























manieră (lat. vulg. mantarius „de mină, in 
mină, manual") 1. În general fel, лой de a îi 
“sau de a face ; In special, mod de a compune sau, 
р: ext, de a executa, propriu umi anumit 
muzician sau wnei anumite epoci. În această” 
accepţie, noțiunea de m. se suprapune peste 
aceea de stil, faţă de care dileră Insă prin 
accentuarea particularului, pe cind stilul tire 
spre o valoare universală. V. expresie; elos. m 

la mantăre de (expr. fr.), imitație, paslisü. 
2. Cuv. fr. mantăre a fost folosit de „Johannes de 
Garlandla, în sec. 14, cu sensul de mod (ll) 
ritmic. M Ceva mal tirziu, după Ph, de Vitry, 
denumire dată modului de divizare al motel 
breve (2) (in 2, 3, 6, 9, 12 părţi egale). 3. La stir- 
situl sec. 14, notation maniérée era denumirea 








dată notatiei (111), a cărei grafie devenise extrem. ~ 


де с tă. 4. Їпзєс. 18, m. ета denumirea 
dată ornamentelore melodice: V. manierism. 

manlerism, exagerarea, intr-o anumită pe- 
zioadă, a uncia sau a citorva particularități 


y manual 
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stilistice ; p. ext, o artă care cultivă eleganța 
și rafinamentul, In care jocul nelimitat al fan- 
teziel, atingind uncori bizareria și paradoxul, 
nu este indreptat atit spre inovaţie, cit spre a 
extrage, cu subtilitate, consecințele unor des- 
coperiri anterioare, Termenul de m. este aplicat 
In special ansamblului de procedee ce rafintazà 
cucesirile formale ale Renașterii”, cazul ipit 
pentru muzică fiind acela al lui Gesualdo. V. 
aro. 


Bibiogr.: Afanieriemo, Barocto, Rococo, Comwet 
безсила Liner, 1900, Romo, 392ү Тары, V. Loon, 
Baroeul, Buc. 1969, Wolffün, M. Die Klaiische Kunst, 
Eine lnfiühranz în die йа! гий, Jt ойыса, München, 
1898; Curüns, E. R, Europace Literair vad lateimsehe 
м к. Die Wolt als Labyrinth, 
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398, trad. ro 


» Due. 1973; Schrade, Leo, Von der „Mar 
Musik des 16. Jahres, бо, ZOW, 
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tind vorawlischen Oper, în: Mf, 1868 ; Maniates, Maria 
Rika, rit Composition în Franco-Ficmish Polyphony 
îns 1966; Bianconi, b., Giulia Cı 
оа XXV, 1968; Don Harràn, Я 
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Mannheimi, seoala de la ~, grup de violonisti 
şi compozitori activind în a doua parte a sec. 18 
în orchestra din Mannheim (apartinind electo- 
rului palatinatului de Bavaria), care, pe pareur- 
sul a două generații, contribuie la cristalizarea 
simtoniei* ca gen (1, 2) $ Tormà* sila imbogàti- 
Tea mijloacelor de expresie simfonice. Acestor 
muzicieni ЇЇ se atribule organizarea muncii în 
orehestrá*, acuratețea în frazare*, cultivarea 
efectelar dimamíce*, stabilirea ciclului» simi. 
la Allegro-Adagío- Mtnucllo-Allegro, afirmarea 
unul contrast evident intre cele două teme* 
ale formei de sunată*, abandonarea seriiturii 
contrapumetiee* în favoarea monodici* acom- 
pantate— rolul preponderent revenind partidete 
violinelor. Promotorii tnnoirilor menționate 
sint J; Stamitz, F. X. Richter, K. $i A. Stamitz 
fif, С. Cannabich. (С. А. B.) 

manopan v. mecanice, Instrumente, 

manual (< manus min"), la instrumentele 
си tastet: огой", clavecin*, ctaviaturat sam 
ansamblul claviaturilor, denumite astfel pentru 
а se deosebi de pedaliere. Unele orgi aveau încă 
în sec. 14 mai multe m., cele moderne ajungind 
pină la cinci; clavecinele au două, maximum 
trei m. Prin utilizarea m. е posibilă departa- 
jarea (etajarea) intensităţilor (2) ca şi o mal 
bogată registralle; v. şi registru (1, 1, 8). 
Expreda manualfer (abrev.: Me sau m», 
desemnează o execuţie exclusivă cu ajutorul 
m. (chiar si in acele pasaje ce s-ar preta execu- 
Pet cu pedalierul*). (б. Р.) 











maqam, 278 


maqam (macam, magom, mugam), concept 
ul teoriei muzicale şi poetice orientale arabo- 
islamice, cu diverse accepliuni, care acoperă 


о mare varietate de fenomene : mod*, formå*, 
scară (v. gamă), mers melodic, gen (111), cintec, 
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„cele maj frecvente. A. Ca mod, m. se caracteri- 
zează prin următoarele aspecte: 1. material 
sonor organizat In scară ; 2. selectionarea din 
acest material a unor grupe de 3, 4 sau 5 sunete, 
temei al unor formule (1, 3), melodice creatoare 
de mod; 3. funcţii diverse ale sunetelor în 
formule : principale, secundare, inițiale, finale ; 
4. ierarhia formulelor melodice : principale sau 
secundare ; 5. ierarhia m. : principale si derivate ; 
6. construirea m. prin succesiunea diversă a 
formulelor, cn respectarea tendinței melodice 
generale; 7. funia formulei principale: afir- 
marea acesteia in momentele cele mai impor- 
tante aservite expresiei ethosului (2) propriu 
m. respectiv; $. Adoptarea In m. a unor note 
străine şi trecerea re formule străine, după 
afirmarea celor proprii: revenirea în final la 
acestea din urmă (у. metabolà). Materialul sonor 
e dat de sunetele finale* ale m. — cu excepția 
primei note (yakah, adevărată „cvartă burdo- 
nică” pentru primul m. rast; — denumirile 
suneteloș nu respectă octava* ci se desfășoară 
pe două octave (ex. 1). La acest material se 
adaugă sunete intermediare, care, ca și unele 
sunete fundamentale, adoptă o inàlime micro- 
divizionară. Unele m. au o structură microinter- 
altele adoptă, fie diatonia* fie croma- 
"sul ascendent sau descendent al me- 
lodiei este determinant pentru jnálfimea unor 
sunete microintervalice (ex. 2). Legato-ul indică 
grupele de sunete ce alcătuiesc formulele tri, 
tetra- și penta-cordale*. Primele trei m. citate 
sint deosebit de reprezentative, prin tetracor- 
durile* care le definesc, fiind prezente In multe 
culturi arabo-islamice. М. Кам, de o formă 
tetracordală disjunctivà, este modul prototip 
al sistemului, fiind privit ca atare In teoria me- 
dievalà, unde avea o structură conjunctá* 
(ex. 3). Teoria modernă, incepind cu D. Cante- 
mir, atribule celui de-al doilea mod, Bayati, 
(Dugiah, in nomenclatura sa) o prevalenjà 
expresivă, atit ca m. principal, cit şi ca treaptă 
finală a multor m. si cadenje (1) modale. Unele 
moduri derivate din Bayati, au mare frecvență 
în practica modernă (ex. 
arabo-islamică adoptă sistemul temperate al 
octavel alcătuite din 24 de sferturi de ton egale, 
modalitate de notație comună tuturor, care 
lasă libertatea fiecărei etnii de a intona, in 
acest cadru semiografie orientativ, propriile 
sale miero-diviziuni. Acestea prezintă o mare 
varietate, determinată de fărimițarea religioasă, 
politică, etnică, socială a culturilor orient. Acest 
sistem temperat determină in structura m. 
intervale de 3/4 de ton şi, mai rar 5/4 de ton, de 
aceea lumea modală arabo-islamică a fost denu- 
mită ca arta treisferturilor de ton; iar notația 
intervalelor adoptă T = secundă mare (Ton), 
M = {оп mijlociu (3/4) si S = semiton. Inter- 
valul specific creator de mod al m. este fería* 
muiero-divizionará, din Rast, sitnatà în spațiul 
dintre terța minora (300 de cenți) si cea majoră 
(400 de centi), deci la înălțimea temperată de 











magam 


250 de centi. Caleulele matematice ale autorilor 
arabi medievali fi atribuiau valori diverse, 
Intemeiați pe practica muzicală a epocii: 
355 Ct (Al-Farabi, sec. 9—10), 342 Ct (Ibn- 
Sina, sec. 10—11), 384 Ct (Safi-al-Din, sec. 13). 
Ріпа în sec. 9 ( Al-Kindi), teoria orient. nu cu- 
moaște decit sistemul intervalelor pitagoreice 
teria minoră = 294 Ct, lar terja majoră = 
408 Сї, alături de celelalte 10 intervale ale 
octavei*. Descoperind mol intervale, autorii 
medievali vor adopta octava de 17, respectiv de 
22 micro-diviziuni. Unii autori moderni (Turcia, 
lran), vor adopta sistemul lui Safi-al-Din 
apropiat de valorile pitagoreice, alţi autori sint 
fideli sistemului arab al lui Al-Farabi şi Ibn- 
Sina caracterizat prin valori apropiate de 
144 de ton (Egipt, Siria). În teoria psalticà romà- 
тсазей, (v- bizantină, muzică), unele concepţii 
microintervalice prezintă sisteme de sursă 
rient. Anton Pann (1845) adoptă octava de 
diviziuni, cu cele trei intervale ale gamei: 
T —4, M = 3, 5 = 2 diviziuni, terja neutră 
constitutivà de mod avind valoarea de 381 Ct, 
iar Macarie (1823) imparte octava In 68 divi- 
ziuni și adoptă pentru intervalele scării: 
T = 12, М = 9, $ = 7 diviziuni, terta neutră 
fiind de 357 Ct. Ceea ce deosebește sistemul 
psaltic de cel arab este structura scârilar, de 
tx. TMSTTMS pentru glasul VIII şi 
TMMTTMM pentru primul m. Ras. W 
B. Ca formă, m. este o succesiune de piese 
vocale sau instr. construită după anumite tipare 
melodice, ritmice, în care о parte introductivă 
are menirea de a stabili modul principal care să 
domine sulta și modurile derivate ce pot fi 
adoptate in părțile ei, in conexiune cu ele- 
mentele ritmice. Mai cu seamă гола de N a 
Orientului arabo-islamic cultisă această accep- 
iune a termenului, sim. Im acest sens cu fasi 
(turc) şi wasla (arab.). În Irak, forma de m. 
< о grupă de melodii alcătuită din trei párli : 
introducere (tuhrir), secvenţe mediane (апо! 
şi mipanat) și o fnchelere (faslim). În Iran, 
forma e numită (ca și modul) ,,dastgah", si e 
dominată de cintecele awaz, parțial improviza- 
torice, cu revenirea ciclică a unor formule prin- 
cipale de anumit etos modal; lar în Azerbai- 
gian, in forma mugam, de influență persană, 
domină cintecele strofice fasnif, încadrate într-o 
structură rapsodică, inchelaià ru motive instr. 
de dans (reng). În Uzbekistan și Tadjikistan, 
în forma makom domină cintecele iuba, iar 
structura melodico-ritmică e dată de o tradiție 
fundamentată în sec. 18, cea a sistemului 
Sasmakom, al celor șase moduri, inşirate in 
timpul execuţiei, care reia denumirile m.: 
паро, rost, dugoh, buzruk, segoh, irok. Către 1700, 
D. Cantemir, trasează principiile formel de 
m. (fasl), ca suită vocală sau instr. Suita vo- 
cală o alcătuieşte din: taksim (formă liberă 
ca ritm si melodie), beste, klar, și semai (formă 
variaţională ce preia tiparul de „beste“ sau 

















klar"), lar, In suita instr. introduce fakstm*, 
1—2 pesrefuri* și un sûz semd-isl final. Aceste 
părți ale suitei pot fl, după Cantemir, tris, tetra-, 
sau penta-strofice, cu sau fără refren“. În reci- 
talul tradițional, Cantemir prezintă o suită 
instr. urmată de o suită vocală, un nou semai” 
instr. sí, în final, pe pedala (2) în surdină a 
corzilor de „armonie”, un taksim vocal. 


7kesbli, M., La musique iranienne, În „Histoire 
vol. 1, publié sous la direction de Roland- 
Manuel, Paris, 1960; Cantemir, D Cartea рінісі muzicii 
București, 1973; Elmer, J. Zum Problem der Magam, Wn 
„Acta. musicologica”, Пё: 
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Barut feore 

maracas, instrument de percufle autofon 
de origine indiană din America Latină. М. 
originare sint construite din două nuci de 
cocos scobite și umplute, pe jumătate, cu nisip 
sau cu grüuple mici, fiecare nucă avind un 
miner. La m. de fabrică — cele utilizate In 
бтећ. simi. — nuca de cocos este înlocuită cu 
lemn sau material plastic. Echlv. engl. cuban 
rattles; germ. Rumbakugeln. (A. Р.) 

marciale (cuv. it. , márgüluit"), indicație de 
expresie prin care se cere imprimarea unui 
caracter de marg* piesei sau fragmentului mu- 
zical ce poartă această menţiune. Sin: alla 
marcia. 

Marientrompete v. tromba maria. 

harlmbafon (it. marimbafano, marimba ; engl- 
tr. marimbaphone ; germ. Marimbaphon), instru- 
ment de percuție de origine populară, din 
Africa centrală. А fost introdus In America, prin 
sec. 16, de sclavii negri. În forma pop. ета con- 
struit din cca 20 de plăci de lemn, distribuite pe 
două rinduri si așezate pe un rezonator din 
bambus sau din alt lemn. M. perfecționat are 
plăcile din lemn de palisandru, distribuite pe 
două rinduri, aşezate pe un suport, sub fiecare 
placă existind cite un tub cilindric din metal 
pentru rezonanță*. In sec. 20 a apărut in muzica 
de jazz*, iar după puţin timp a fost introdus şi 
in muzica simf, Tehnica este identică cu cea a 
vibrafonului*. Sin. : Xilorimba ; balafon. (A-P.) 

marintrumpet (cuv. engl.) v. tromba marina. 

Marsiileza (fr. Marseillaise), imnul* de stat 
al Republicii Franceze (autor al muzicii $i ver- 
surilor: Rouget de Lisle). La început a purtat 
numele „Chant de guerre de l'armée du Rhin“. 
Foarte curind a devenit popular. Cintat pe 
străzile Parisului de un batalion marsiliez, a 
căpătat succesiv numele: „Hymne des Mar- 
seillais'tsi „Marseillaise':.Simbolizează de atunci 
în Franţa, ca $i în intreaga lume, izbinda Re- 
voluției și a cauzei republicane. (I. R.) 

marș (< fr. marche) 1. Piesă corală sau or- 


chestralà 1n mişcare pregnantă (In măsurile 1, 2 








sau З, mal rar In 3) sugerind pasul cadențat de 


defilare militară. Există m. de fanfară (6), 
m. de concert (1), m. ale trupei (pe diferite 
arme). 2. Piesă de caracter din literatura instr. 
(poate fi chiar parte а unel suite* sau simfoniis 
sub titlul de m. nuptlal, m. funebru ca de ex. 
în lucrări de Schubert, Mendelssohn-Bartholdy, 
Chopin, Ceaikovski, Chabrier). În opere*, m. 
este adesea prezent (Campra, Destouches, 
Rameau, Händel, Gluck, Mozart, Beethoven, 
Meyerbeer, Berlioz, Wagner, Gounod, Verdi, 
Prokofiev, ete.). (1. R.). 

mars armonfe v. progresie. 

martgllato (cuv. it, „ciocănit”; fr. martel£), 
indicație de accentuare a sfacao*-ului. La pian, 
m. se obține prin detașarea sunetelor atacate 
in foríe*; la instr. de coarde, prin агсиу dé- 
laché*. (1. R.) 

martin (cuv. fr.) v. bariton (1). 
rtyriai (martyriol) (cuv. gr.) v. mărturi 

marziale (cuv. it. (martiale) „marțial, ostă- 
sese"), indicație de expresie conform căreia 
interpretul imprimă un caracter marjial, 
războinic, piesei sau fragmentulul muzical astfel 
notat. 

masearadă (< it. masearada), divertisment 
sineretie* саге își are originea în carnavalurile 
Tlorentine, răspindit în scc. 15—16 la curțile 
aristocraților din Italia şi Franţa. In alcătuirea 
m. sint incluse: dialoguri dramatice, dansuri, 
episoade lirice, bufonade, muzică vocală și 
instr. costume, decoruri, subiectele fiind în 
general mitologice sau alegorice. În m. fr., la 
sfirgitul sec. 16 și inceputul sec. 17, rolul dan- 
sului* devine preponderent, iar muzicii polj- 
fonice” 1 se substituie monodia* acompaniată, 
evoluţia m. conducind la cristalizarea baletului* 
de curte. M. exercită o importantă influenţă 
asupra ,müstlor" (masques) engl. (С.А.В.) 

mascherata (cuv, it.), termen care (alături de 
trionfo, canto carnaseialesco*) desemnează о 
piesă vocal-instrumentală, aparținină initial 
carnavalurilor florentine. În sec. 15, perioadă 
1n care carnavalurile pop. florentine cunosc o 
deosebită amploare, m. este integrată reperto- 
Fiului muzical al acestor manifestări, comportind 
un text poetic specific şi o scriitură ром. În 
veacul următor, carnavalurile generează fas- 
tuoase serbări de curte, a căror muzică este mai 
elaborată; textul m. Işi pierde specificitatea iar 
muzica evoluează către seriitura madrigaluluiv, 
prin substituirea polifoniel* cu omofonia* si 
detaşarea vocii (2) superioare. (С.А.В.) 

maşină de vint (it. eolifona; fr. éoliplone ; 
germ. Wéndmesekine), pseudolnstrument. а1сй- 
tuit dintr-un cilindru mare de lemn care, prin 
rotirea cu ajutorul unui miner, freacă o bucată 
de mătase sau tafta, intins pe un stativ de 
lemn. Se obţin sunete asemănătoare rafalelor 
de vint, cu înălțimi și intensități variabile, 
М. a fostutilizată de R. Strauss în Don Quichotte, 


























de M. Ravel in Daphnis şi Chloe, de R. Vaughan 
Willams In Simfonta Antaretică. (С. S.) 

mathimatarion, volum de muzică bisericească 
ce conține mathime*, (N. М.) 

mathimă (gr. и4блил, mathimd, stiință, 
studiu, cunoaștere, lecție, instruire”), cintare 
bisericească seris in stil* stiliirarie (In „tactul” 
andante), servind drept lecţie pentru cei ce se 
instrulau In arta cintării, Cele mai multe dintre 
aceste cintări Indeplineau si rolul de cintäri ca- 
lofonice* la diverse sărbători. V. culofonicon. 
(N.M) 

М: rommel (cuv. 
у. drimhà. 

masima (env. ЙМ. seca mai mare”), in no- 
talîa (11). mensurată, (у. si musica mensurata) 
mota* cu valourea* ca mai mare (de două 
ori cit o longu*). În notația (1) actuală, nota 
care și-a păstrat de asemenea valoarea cea mai 
mare, fiind egală eu opt note întregi. (G. Е.) 

mazureă, dans popular polonez In măsură 


dei caracterizat prin următoarea grupare 








кегп. „tobă de gură“) 














mtm: 3 dl Ca gen culte m. 
poate fi mul lentă (mui ceremonioasă), 
Vind festivități, alaiuri, suu. mal vioaie — uneori 
mat dramatică — cu caracter deseripliv sau 
narativ. (Ex. celebrele т, ale lui Chopin). (I-R.) 

márünghille, joc* popular românesc răspindit 
їп Dobrogea. Coregrafie, este similar jocului 
greamparalele* з deosebirea constă doar {п ritm 
care, tot asimetric, este insă în măsura 9/16 
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inso- 















Z2. Sin.: püpuselele ; 

cadineusca. (С. C) 

= mürimuri (BIZ) v. megulinaril; pripeale. 
mărire, creşterea unui interval* cu un semi- 

ton* cromatic. M. apare de obicei ca rezultat 
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Mire 








al eromatizürii*. Cvarla* mărită este singurul 
interval mărit natural care poate exista și fn 
modurile diatonice* ; v: triton (А. M.) 
mărturii (< gr. рартор{ж marlyríai), semne 
ale notaflel (IV) bizantine, care indică: a) 
chui*, cind se seriu la inceputul unei piese, echi- 
valind eu cheia* din notația (1) liniară: b) 
"eadenlele (1) interioare, marcind sfirsitul propo- 
ziţiilor* și al frazelor* muzicale. Prin evoluția 
grafiei numpralelor ordinale greceşti: a'g'y'à" 
care serveau, inițial, la indicarea ehurilor, intre 
sec. 13—18 s-au folosit — in „т enumerârii 








ehurilor— următoarele m, : q pentru treptele* 


» măsură 


D 





la" și, uneori re; Y sau 9 pentru treapta 


яў 
ar 


» "d 
sau Чу pentru treapta fat; A 


юз; 


FA 
pentru treapta solt; | ( pentru treapta ret; 
T 7 
Гало pentru treapta тасу sau v 
П 
pentru si sau fu RA pentru dot. După re- 
forma lui Chrysant (v. bizantină, muzică), 


pentru ehuri sau păstrat m. de mai sus, lar 
pentru cadentele interioare s-au adaptat, după 


YT 
Sd 
1 Р ү' ti 
X NT Á, 4, om, 
2. ausu EIU. c», Ë, e, 


de к Me E N Ч 
a abs 25 








genuri (П) зм. 21. diutonfee* ; 


ане aceste me sint. erm gs inițiala 
dreptei, plasată deasupra: b) semnul treplet — 
care diferă de la gen la gen — plasat dedesubt. 
M. diatanice sint strins legate de sistemele (H, 
2) trifonic și tetrafonic. (G.C.). 
mârunțnun (márungelnl) v. mininin 
măsură (< fr. mesure; lat, mensura), uni- 
tate de diviziune (2) in interiorul unei compos 
ЖШН (1) muzicale, limitată grafie de două bare 
(11, 3) care taie vertical liniile portativului*. 
Stă la baza organizării. și sruparii duratelor* 
ишге к cuprinde un anumit număr de timpi 
2) și este caracterizată de periodicitatea 
ыы (Il, 1) tari care, in general, cad pe 
prima notă а m. Este indicată la inceputul com- 
poziţiei, după eheie* și armură”, prin două 
numere suprapuse im formă de (гасе: cul de 
jos arată durata Песйгиї timp, iar cel de sus 
numărul de timpi сопи) Ja fiecare m. (ex, : 
îndicaţia 3/8 se citește „Tret optimi” sau „trei 
pe opt" — nerecomandabil — și inseamnă că 
în fiecare m. există trei timpi, durata fiecăruia 
fiind de o optime), Schimbarea m. in cursul 
destăşurării compoziţiei impune îndicarta пой 
т. Ш М. se clasifică după criterii legate de 
caracteristicile respective. M. binară” cupri ide 























mătcălăul 


doi timpi (ex. : 2/2, 2/4, 6/8 ctc.), lar cea ternará* 
trei timpi (ex. : 3/2, 3/4, 3/8 ete.). Primul timp 
este accentuat si se numeşte lare sau forte; 
ceilalți sint meaccentuati, slabi. М. simplă 
cuprinde doi sau trel timpi, cu un singur accent, 
și corespunde cu metrul (3) din poetică, un 
timp fiind echivalentul unei silabe, М. compusă 
este formată din mai multe m. simple omogene 
(ex, : m- de 9/8 este formată din trei m. simple 
de 3/8 și echivalează cu 0 m. ternară in care 
fiecare timp reprezintă trei optimi). Are atitea 
accente cite m. simple cuprinde, primul fiind 
principal, iar celelalte, secundare, M. misie, 
relativ rar utilizate, sint m. formate din m. 
eterogene simple (ex. : 5/4 = 3/4 + 2/4=2/4-+- 
+3/4, unde accentul primei m. componente 
este cel principal, iar al celì de-a doua, secun- 
dar; ceilalți timpi sint neaceentuaţi). Uneori m. 
mixte sint separate in m. componente prin bare 
punctate, M. simetrică cuprinde mai multe 
accente la intervale de timp egale sb este de 
fapt o nt compusă omogenă, formată decl din 
mai multe m. simple cu acelaşi număr de timpi. 
М. asimetrice gu caracteristicile m. mixle. М. 
alişrnative pot f) simetrice (ex.: $ € sau 2 | 
notate la cheie pentru intregul discurs muzical) 
sau asimetrice, notate pe parcurs la fiecare 
schimbare de metru. Prima și ultima m. a unei 
compoziţii sau a uneia din părțile sale de sine 
stătătoare pot fi incomplete, în care caz suma 
duratelor valorilor componente trebuie să fie 
egală cu valoarea m. intregi (v. аласги:й). 
Ín structura formală a muzicii clasice există о 
corespondență intre elementele acesteia si m. 
(ex. motivul*—1 m.;fraza* = 4 m, ete.) ceca 
ce a determinat pe teoreticieni să considere m. 
ca pe o unitate a discursului muzical. Ш În 
practica solfegierii* sau а dirijatuluie, m. 
este marcată gewtic prin anumite mişcări ale 
braţului sau miinii, cu sau fără baghetă, Bărata* 
indică fiecare din părțile egale ìn care se divide 
о m. A bale măsura (lactul) inseamnă a indica, 
prin diferite gesturi, felul m., marend fiecare 
timp în parte sau chiar o m. intreagă, In cazul 
tempo (2)-urilor foarte rapide ; v. tactare. Ш În 
vechea musica plana (v. cantus planus) slim 
cintul gregorian* nu exista vreo diviziune a 
melodiilor în m. și deci nici barele respective, 
deoarece notele aveau toate aceeași lungime, 
Nici în muzica mensurală (musica mensurata* ) 
mu existau asemenea diviziuni, desi notele erau 
de diferite lungimi determinate, ritmul fiind sta- 
bilit de inseșt valorile notelor (v. timp (1, 1)). 
Aceste valori nu erau insă constante, ci depen- 
dente de ordinea [n care se succedau notele de 
lungime mal mică say mal mare, astfel că apăreau 
situaţii ambigue. Pentru siguranța execuţiei 
s-a introdus (sec. 15) un punct divizionar (рипс- 
tum divisionis) sí un semn grafic asemănător 
Mterei (cifrei) romane V, саге servea la separarea 























perioadelor* ritmice, fără a influența valoarea 
notelor. Aceste semne grafice au fost considerate 
ca precursoare ale barei de m. şi deci ale divi- 
ziunii în m. Una din primele utilizări ale acestei 
bare se intilneşte їп lucrarea Musica instrumen- 
talis deudsch din 1529 a lui Martino Agricola 
(1486—1556), fiind necesară mai cu seamă in 
cazul partiturilor* scrise pentru mal multe voci 
(2). Ulterior, diviziunea In m- prin adoptarea 
barei, semn grafic foarte practic, s-a generalizat, 
cu deosebire in urma extinderii procedeelor de 
tipărire a muzicii, Sint rare excepţiile de Ja 
sistemul diviziunii in m. а compozițiilor muzicale, 
Ele se intilnesc In stilul fanteziei, In unele 
pasaje de mare virtuozitate (ex. : la Inceputul 
ultimuhi timp al Sonalel op. 108 а lui Bcetho- 
ven, în timpul trei al Sonalel op. б а lui Men- 
delssohn-Bartholdy și, în general, cadentele 
(2)) sau In pasaje de mare neregularitate ritmică. 
În ultimele decenii, s-a tins insă spre eliminarea 
m. зай măcar a barci de me, mai ales în unete 
compoziții de avangardă cum și, destul de des, 
1n notarea melodiilor pop. cu ritm foarte liber 
sau nedeterminat (ex. : dolnek” 

Bibliogr.: Riemann, H., Studien zur Geschichte der No- 
tenschrift, Leipzig, КОК: Fetis, J.-F, Нобе générale de ta 
unique, 5 vol, Paris, 1669—1878; Della Corte, A. i Pannain, 


G, Stora, della musica, З vol, Torino, 136; Giuleanu. V fi 
Талони V. Trajat de teorie а muzicii, 2 vol Buc., 1962, (D. U 




















müteülául, obicei de primăvară din Banat şi 
Transilvania, Constă dintr-un ceremonial de 
legare a prieteniei mal ales intre fete, după care 
isi spun „mated, „soră (surată)”, „văruieă”, 





ataşament care se păstrează pini la sfirsitul 
vieţii. Ritualul este 1nsotit de cintece specifice 
şi de joe*. (C. C.) 

mături (mAturele) (i. spazzole; engl. wire 
brushes; fr, balais à jazz; germ. Jazz 
tip de baghete (2) din metal pentru unele instru- 
mente de percuție» еп membrană. Se compune 
dintr-un miner din metal, cu о extremitate 
bombată, iar cealaltă terminată cu multe fire 
din metal In formă de evantal. De obicei se intre- 
buinţează două m., dar se poate combina о m. 
cu o baghetă (2). În general membrana instr. 
se loveşte cu cele două me, dar se poate si freca 
(In acest caz se produce un fisiit). (A. P.) 

müzürica, joc popular românese, de cuplu, 
zăspindit în S Banatului. Se joacă in formaţie 
de „perechi In linie” cu partenerii situaţi faţă în 
faţă prinşi de mlini. Are ritm binar* cu formula : 


i PE аьа ze ДА 


si melodie proprie." Mişcarea este rapidă cu pași 
mărunți şi arcuiți pe duratele lungi, executaţi cu 
deplasări bilaterale, piruete, ocoliri In jurul par- 
tenerului, toate combinate cu un variat joc 
de brațe. Face parte din categoría ardelenclor* . 








Sin.: măzăriehea ; pipera. (С. С.) 
„ ү. alirevlajil ; m. (2) 

meane (cuv. engl. /ml : n/ „mijlociu, mediu”) 
1. În muzica engleză polifonicà din sec, 14—18, 
atit vocală cit si instrumentală, vocea (1) 
medie, numită azi alto* sau contralto*, şi care 
era cintată cu precădere de bărbaţi (+. contra- 
tenor) W ln discantul (1, 3) engl. pe trei voci 
(3) din sec. 14—15, trecerea cantus-firmus*- 
ului la vocea medie este numită „mene sigh”. 
WB în muzica engl. timpurie pentru orgă“, 
vocea medie, cu un ambitus (1) larg, era repar- 
tizată intre cele două mlini, cind pe portativni* 
superior, cind pe cel inferior, ca о pagans* 
(parte schimbătoare? călătoare”) ; iniţial, aceas- 
tă muzică era scrisă pe un portativ* cu 20 de 
linii); numele de mene (sic) al vocii medii se 
datorează probabil lui John Redford, 2. În 
familia violelor*, m. -»ioll este numele unci viole 
cu dimensiuni normale si voce medie. — small 
m. (,,m. cea mică”) si great m. („тп cea mare”), 

meennice, instrumente ~, aparate muzicale 
acționate exclusiv prin mecanisme, fără inler- 
venţia vreunui instrumentist. Primele i, datează 
in Europa din sec. 14, sub forma jocurilor de 
clopolei* sau de clopole* acordate (1), montate 
în turnuri, acţionate prin mecanismul orolo- 
giilor, cintind melodil intregi la ore fixe, Uneori 
muzica se asociază cu apariția unor figurine 
montate pe un disc rotativ. Mecanismele Tunc- 
`Нопеалй prin puterea arcurilor sau a unor gren- 
tăți atirnate, Invirtind un cilindru de lemn pre- 
văzut cu ştifturi, acționind asupra ciocánelelor, 
care lovesc corpurile sonore (clopote, clopoței, 
bare de fier, coarde ete), V. si carillon: La 
1. al căror sunet este de sursă acrofonă, meca- 
nismul acționează asupra unor pirghll care des- 
chid ventilele tuburilor de orgă*, acţionind 
simultan şi asupra foalelor, producind suflul 
necesar sunetului. Un astfel de instr. era orc/ies- 
Irionul (3), utilizat in bileluri, locuri de distracții 
ete. Cilindrii cu ştifturi au fost utilizați pinî in 
sec. 18, cind s-a dezvoltat o manufactură a 1. 




















“miniaturale pe baza principiilor deserise mal 


sus, La aceste instr., ellindril de lemn aw fost 
înlocuiţi cu cei metalici, corpurile sonore fiind 
simplificate și inlocuite cu un sir de Hmbi me- 
talice acordate (1) sau cu mici tuburi labiale. 
Mecanismele muzicale erau montate în ceasuri, 
ceasornice, jucării, tabachere, cutii ete. Marii 
maeștrii, ca Mozart, Haydn șa, au compus 
piese pentru astfel de mecanisme. Urmează o 
perioadă cind cilindrii cu ştifturi sint inloeulţi 
cu discuri din carton sau metal, prevăzute eu 
orificii sau benzi perforate astfel ca, rotindu-se 
(eu ajutorul unul sistem de pedale sau mani- 
vel), prin orificiile respective aerul să poată 
pătrunde în tuburile sonore (ca de ex. la ariston, 
herophon si munopan). Flagneta (germ. Drehe- 
orgel fr. orgue de barbarie; pop. calertned), 
cunoscută deja in see. 18, are acelaşi sistem, 
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avind deseori tuburi cu registre (Н, 1) stridente. 
Un tip de dimensiune mică, serínefe germ. 
Vogelorgel servea pentru, deprinderea păsărilor 
de a cinta. La 1. cordofone (dea, mignon ete.), 
benzile perforate declanşează, printr-un me- 
canism, clocănelele care lovesc coardele, La unele 
Instr. se poate influența într-o măsură narecare 
agogica* dinamică și tempo(3)-ul pieselor 
muzicale. Pianele de reproducere (germ, Repro- 
duktionsklavler) (ca de ех. phonala, pianola*, 
Welle-Mignon etc.) pot inregistra și reda inter- 
pretări personale. Există inregistrări in acest 
gen de Debussy, Glazunov, Grieg, Leoncavallo, 
Mahler, Ravel, R. Strauss ыл. 1. au tost eli- 
minate prin apariția gramafonulul, urmat de 
pick-up și magnetofon", 




















тїзї. 
Histoire 
Жени} zum Pianola, ^ 
instrumente früherer Zeüen, 1900; Darvas, G. Évezredek 
тшт, 1961. (W. Dj 


mediantà 1. Treaptá* a unei game* muzicale 
diatonice* (tonale sau modale) plasată la egală 
distanţă între tonicà* şi dominantă” (tr. a 
II-a, m. superioară) sau între tonică si subdo- 
antü* (tr. a Via, m. inferioară). Funcţia 
este aceea de a determina modul» (tr. 
llla) starea sa majoră* sau minoră“ ori de 
indica asupra variantei modale (tr. a VI-a) a 
scrii respective, V. Polarism. 2. (în cintul 
greg.) eadenta (1) situată la finele fiecărui ver- 
set: uneori, numele este atribuit și cezurii (3). 
(S. R) 

médiateur (cuv. fr.) 

mediatlo v. psalmodi 

megula simadia (cuv. gr. рү? 
peyáhx Фтбетхок) (BIZ.) v. по 

megafon (< fr. măgaphone) (FIZ.) 1. Difuzor" 
de mare intensitate sonoră, pentru amplificarea 
sunetului în săli, piețe, stadioane ete. 2. Instr. 
In forma unci pilnii (de tablă etc.), dotat uneori 
cu un mierofon*, un amplificator şi un difuzor, 
— folosit pentru comunicări si ordine la distant; 


Bibliogr.: “Lexiconul. telnie român, București, "1963. 
(р. U4 


megalinarli (BIZ.) < gr. ртүх?лууйрик mego- 
linaria), tropare* Insotind oda (3) a IX-a 
din canoanele (2) anumitor sărbători, De- 
numirea derivă din incipitul (I) imnului 
Fecioarei : à з шаб „Мйгем!е 
(Luca Î, 46), stihuri care 
Insojese troparul „Ceea ce este mal cinstită .. 
de 1а Oda а IX-a a canonului utreniei*. Tot m. 
se mumese și stihiri care incep cu cuvintele 
„Mărimu-te pre line...” Abvouey ge sl. 
Veliceaem). Sin. mărimuri. (S. B. B.) 

Mehrstimmigkelt (cuv. germ.) v. multivoca- 
ftat 

Melstersinger (cuv. germ. Metsler , maestru'" 
+ Singer ,cintüret"), membru al asociațiilor 
de muzicieni amatori care au funcţionat în Ger- 











меси. 























melism& 


mania intre c. 1300 si 1000 (continuări nesemni- 
Sicative au existat pină in 1875). Aceste asociații 
erau alcătuite din meseriaşi instăriți (cismari, 
dulgheri, tinichigii ete.) şi se organizau după 
tipicul riguros al breslelor mestesugüresti, cu o 
ierarhie strictă şi un sever sistem de promovare 
pe bază de examene, Creaţiile paetico- muzicale 
erau considerate aidoma obiectelor de arti- 
zanat, trebuind să se conformeze unor norme de 
producţie” care reglementau : conținutul (de 
regulă religios, eventual moralizator sau pa- 
triotic), modul de distribuire a ideilor pe strofe, 
numărul silabelor versului, rima, lungimea fra- 
zel* muzicale (care să poată fi cintată dintr-o sin- 
gură respirație), distribuirea materialului ,tc- 
matic”, scările muzicale, folosirea. melismelor* 
ete. М. se considerau continuatorii Minnesdnger*- 
“ilor, de la care nu stiuserá să preia decit forma 
AA В (у. formă bar) si o serie de particularități 
de suprafaţă pe care le-au transformat în sablon. 
Elementele dominante in mentalitatea M. erau 
traditionalismul încăpăţinat sí un anume spirit 
sectar — închis si snob, generind o sumă de 
veleităţi puriste, refractare nu numai influenței 
рор, dar chiar si folosirii instr. (acomp. era 
interzis în mod absolut), Pe de altă parte, fiecare 
asociație avea monopolul necondiţionat asupra 
melodiilor produse de membrii săi : în principiu 
ele nu se publicau și nu circulau, Privită în 


28+ 


ansamblu, creația muzicală a M. este sofisticată 
şi aridă, dar mal ales anacronică in plină eră a 
polifoniei* și umanismului, Totuşi, izolarea 
M. nu a fost totală, El au Intrefinut legături cu 
mişcarea Reformel* iar celebrul coral* protes- 
tant Efn feste Burg e inspirat din Melodta de 
argint ( Silberieise) n 30) Dans Sachs reprezen- 
tantul principal al M., de altfel singurul care а 
activat substanțial sl în afara cercului ingust al 
confraților săi), 

Bibliogr, : Mey, К. Der Meiterieiang în Geschichte und 
Kunst, Leipzig, 21901 ; Taylor. А. Ellis. F, IL, A Bibli 
"of Meiniergesang, Bloomington, 18383 Nagel, B., Der deuische 
Meiierpesanp. Poctiche Tacmih, тиган) Form und 
Spracitestgliunt. dee Meileringer, Heidelberg, 1952. (A. М.) 


mellsmà ( qr. gend yeh"), termen pro- 
venit din muzica vocală, deseimnind Intonarea 
a două sau mai multe sunete pe o singură silabă 
a textului poelie: 1. În muzica loe, stim 
melismatie este considerat ulterior celui recita- 
tivic (v. recitativ), reprezentind stratul поп, 
asociat procesului de dezagregare a tiparelor 
arhaice (ex, 1 2. În muziea gregorianá*, 
m. sint considerate a fi de origine tutte. si au 
rolul de a reliefa un cuvint, o silabă sau о ca- 
dentà (1) mediană sau finală, M. sint fie simple 
(în podatus si cliois), (le ample, mai complex 
elaborate (in allelaia*, kyríe*). Din muzica biz, 



































DOINA E а Seas, 
m Кае ia 
= == = 
к EES ap 
ә Min că fe tei пон гр er. - ard fiarei mo ro- cu 


Rubato (/=есс B0 








48 ciet, ding tei 
۳ щы 


















































Melisa à 


provin m. mnemotehnice, formule (1, 3) melodice 
tipizate cu rol de fixare a modurilor (1, 2—3) 
Jiturgice. 3. M. sub forma vocalizelor* sint. cul- 
tivate cu precădere în &e-canfo*-ul napolitan, 
ca și In muzica corală* preclasică. 4. În muzica 
instr., termenul de stil metismatie se referă la о 
construcție melodică intens ormamentatá* (ex. 3). 
(€. А. В.) 

meloeord (< fr. méloehord) ү. electrofone, 
Instrumente, — 

melod (< gr. u£.86; „cel сате cintă melo- 
dios, cel eu voce frumoasă") (BIZ.), cintárel, 
executant al melodiilor, datorate melurgilor*, 


melodie 
ж 


si care numal în rare cazuri le aparţineau. ` 
У. рзай. 

melodica v. аме. 

melodie (< gr. uéXoc,, melos cintec” și 87, 
odë, ,cintare"), succesiune coerentă de sunete 
al cărei sens muzical poate fi perceput ca un 
intreg: sie-si suficientă, independentă, 1n prin- 
cipiu, faţă de alle elemente (cu excepția rit- 
mului*), m. poate fi concepută ca element pri- 
mordial şi in acelaşi timp definitoriu al muzicile 
(punct pină la care noțiunea, de m. se supra- 
pune pe асеса de monodie*). În desfășurarea sa 
considerată, in chip mai mult metaforic, drept 
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Melodie. 


orizontală (dacă se ine seama de structura ei 
intervalicá) m. intruneste — la nivelul unor 
legi spontane ori consacrate de arta profesio- 
mistà — o seamă de raporturi intervalice (cu 
deosebire pe acelea nctesibile in cintare) struc- 
tură modalà*, ambitus (1), durată (1, 1), 
dinamică (1), timbru, atac (1) BI Acoperind 
sub forma sa monodică o arie de timp conside- 
Tabilà și conviețuind cu formele de multivoca- 
litate* (de ex. în folelor*, fiind sin. deci cu 
cintecul (1, 1)) m. are tn muzica greacá*, în 
muzicile tradiționale ale Orientului şi ' în 
etapele de dinaintea apariției polifoniei* europ. 
caracterul unei desfăşurări logice, bazată pe 
fluxul articulat al intervalelor*, prin salturi sau 
printr-un profil treptat preponderent descendent 
in muzica gr. sau în fale. rom. (ех. 2), „ре un 
fond de linişte” (André Souris), fond pe care 
apariţia ionului” sam a burdonnini {ФУ nut 
afectează incă esența. Acest „fond” de linişte 
dispare practic in momentul afirmării polif., 
fie sub formele sale spontane (la unele popoare 


polineziene, la cele slave, la gruzini sau da 
aromâni) fle organizate ca în muzica Europei 
occid. Chiar dacă tn poli. primitivă occid. 
impunea condiția asocierii vocilor (2) (pe baza 
intervalelor primare, pornind deci de la ideea — 
consonanjei*) această polif. era, In fond, о 
poli- ms, liniile melodice concurente respectind 
о anumită autonomie modală (ex. 3) (у. poli- 
modalism). Modificările survenite tn sinul polif. : 
precizarea unor raporturi vertical-acordice (vil- 
toarele funcţiie) centrate în furi treptelor” de 
T, D şi Sd, tipizarea cadentelor (1) și, odată cu 
aceasta, restringerea modurilor la tonalitatea 
(1) major-minoră prin generalizarea sensibilei* 
аш dus la apariția armoniei (Ш). Fenomenul 
a avut consecințe directe asupra m., aceasta 
insumind in chiar structura sa noile relații. 
Pentru prima dată, m. era subordonată unui 
aM element: armonia, — și aceasta în cinda 
situației paradoxale a situării superioare a m. 
In egafodajul multivocal, ceea ce l-a determinat 
pe Rameau să afirme că „т. se naşte din ar- 











monie”, Într-adevăr, muzica clasică ilustrează 
această dependență de armonie, m. fiind con- 
struità nu numai In strinsă legătură cu cele trei 
funcţii pilon (T, D şi Sd) cl şi ca o proiectare în 
orizontal a acordului* (ex. 4). Continua accen- 
tuare a cromatismului* in armonie și generali- 
zarea funcţiti dominantice au drept consecință 
„sensibilizarea corespunzătoare а  ductului 
melodie (ex. 5). Acele curente cate, tneepind cu 
impresionismul*, au readus în actualitate made 
tip modal, reacționind tocmai la hipertrofierea 
funcţiei dominantice, au repus In drepturi desfă- 
surarea liniară, prin intervale „melodice 
precum si profilul pentatonic* al acestor m. 
(ex. 6). La rindul ef, dodecafonia*, care se situa 
istoric la finele unui proces de cromatizare, 
anihilind, prin chiar ac?st proces, ideea de funi 
ţie, imagina m. ca o ,ritmizare" a elementelor 
seriei*. Ceea ce trebuie însă accentuat, este 
apariţia, odată cu muzica lui Webern, a unui 
tip de m. care, prin salturile intervalice mari, 
tot mai îndepărtate de idealul vocalităţii, prin 
spaţierea de ordin ritmic — un fel de disconti- 
muizare a ,figurativulul" melodie —, a fost 
comparată cu imaginea plastică punclualistà* 
(ex. 7). Ш În ciuda imponderabilului ce o guver- 
meazà (ca fiind supusă cea dintii ,Inspiralicl"" 
unui simţ special al melodicului), m. a constituit 
obiectul unor disociaţii de ordin muzical sau 
ştiinţific pozitiv, concordante cu gindirea pre 
dominantă a momentului istoric. Pentru tcore- 
ticienii greci, idea de melos — în condiţiile unci 
muzici ce se presupune a fi fost exclusiv mono- 
dicà (v. greacă, muzică — a se remarca și extin- 
derea noțiunii de melos la cintecul pop. -— Brea- 
zul) se referea, în sensul el cel mai larg, la 
ştiinţa completă a muzicii, cuprinzind, după 
Aristoxenos, armonica, ritmica, metrica; spre 
deosebire de pitagoreici, care puneau accentul 
ре raporturile (intervalice) 1n sine din interiorul 
m», Aristoxenos relevă raporturile el concrete, 
premisa constituind-o nu atit entităţile numerice 
cit mal ales stabilirea si Injelegerea lor (Intr-o 
viziune ce precede psihologia* muzicală) pe 
baza muzicalității: Mai tonte explicaţiile ce au 
avut tn obiectiv m., Intr-o epocă in care viziunea 
armonistă era în declin şi cercetătorii luau din 
nou legătura, mal ales prin folc., cu monodicul, 
au fost, la stirşitul sec. 19 și inceputul sec. 20, 
de nuanță psihologistă. Astfel, reprezentanții 
Școlii muzicologice din Berlin (Stumpf, v. 
Hornbostel, Lachmann, Sachs) ca şi cel al 
Şcolii din Viena (Lach) au apelat la mai vechiul 
principiu al consonantel, considerat însă nu în 
sensul unui dat nprioric-ezoterie сі al unuia 
nativ, inconştient, stipulind totodată existența 
unul principiu distanţial ce dirijează nașterea 
şi evoluția m. Observarea melodiilor primitive 
(prepentatonice şi pentatonice) a pus cel mai 
direct în evidență preponderența unor intervale, 
rolul lor generativ (Breazul), mecanismul aso- 
clerli lor, mecanism ce se menţine, în general, 
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şi in m. mal dezvoltate : „Treptele alăturate ale 
unei scări sint îndepărtate unele de celelalte 
Tie prin márimea saltului, fie prin aceea a pasului, 
Тегеје dobindesc astfel un loc central : ele араг 
Пе са paşi mari fie ca salturi mici“ (Wiora). 
Gestaltismul a atras atenția asupra unităţii 
elementului melodie, element ce se percepe 
intotdeauna global, indiferent de contextul 
arm. sau polit. căruia % se integrează, Derivată 
din teoria funcționalistă riemannlană, dar opu- 
nindu-i-se in aceeași măsură, ca și din psiho- 
logismul şcolii berlineze, energetismul* (Mers- 
mann, Kurth) acordă m. o accentuată auto- 
nomie, chiar si 1n contextul armoniei romantice 
„in criză” sau a polif.-armonice bachiene, con- 
siderindu-o ca purtătoarea unei energii proprii 
(pevoluţia meladică este un joc al tensiunilor”, 
Kurth) sau ca expresie pură a mişcării („melodia 
este mișcare”, Kurth) în raport cu caracterul 
mai mult static al elementelor armonice. Muzi- 
cologia fr. prelungind ramismul dar resimţin- 
du-se și ea de aceeași influenţă a teoriei func- 
tionale, imaginează la rindu-i o altă explicaţie 
a dinamismului interior a m. prin legea atracti- 
ундй (Chailey, Costére), lege ce acţionează 
preponderent orizontal (sunetele „slabe” şi 
instabile sint atrase de treptele mai „, 
stabile), incepind chiar eu melodiile bi-, tri-, 
si penta-tonice (-cordice). V. metatolă ; 
Din punct de vedere didactic, m. 
privită drept un element fie prea spontas 
prea particular pentru a putea ЇЇ sistematizat” 
(L. Comes), ceca. ce a condus abia 1n anii din 
urmă la studierea m. In afara tratatelor de 
arm. sau c. punct, fără neglijarea, fireşte, a ra- 
porturilor ei cu aceste discipline. 

Bibliogr. : Lach, R., Zur Ewhrickelungsgeschickte der orna- 
mentalen Melof ie, Leipzig, 1913; Bence Szabolcsi, Geschichte 
der Melodie, 31950; Chailley, J., Essaie aer les structures mi- 
lodigues, In: Revue de musicoli Décembre 1959 ; Cornes, І... 
Pierii Вос, J и. ее 5 
Cu priire la definirea sstomelir тейге, in : Res. fole, om 
38 nr. 2/198), (G. F) 


melodram. Născută în cadrul genului tea- 
tra] cu acelaşi nume, noțiunea de m. mal desem- 
neazi, după unii autori, nsus! principiul decla- 
mației* 1nsofite de şi subliniate prin muzică, 
definitoriu pentru genul susmen(ionat, Acest 
fip de „conlucrare a cuvintului vorbit cu 
muzica” (В. Stephan) datind de la sfirşitul 
see, 18 se extinde cu timpul, ajungind să fie 
asimilat în teatrul muzical sau implicat în mu- 
zicile de scenă (momente de m. apar In Fret- 
schütz de Weber sau în muzica de scenă a lui 
Beethoven pentru Egmont). Producțiile reali- 
zate integral în această manieră (incepind cu 
sfirgitul see. 19) nu au supravieţuit epocii Jor, 
m. socotită pe drept cuvint un hibrid din punct 
de vedere estetic— nereușind astfel să se impună 
ca gen artistic, cel puțin creatorilor de muzică. 
Un reviriment al m. se produce totuşi în sec. 20, 
cind ea se dovedeşte aptă a oferi sugestii de ге- 
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vitalizare a raportului dintre vorbire și muzică ; 
cultivată intr-o accepțiune mai mult sau mai 
puţin originară în unele dintre creaţiile dra- 
matice ale lui Humperdinck, Stravinski, Mil- 
haud, m. pare să fle in bună parte, іп cazul lui 
Schönberg, inspiratoarea declamatiei de tip 
Sprechgesang*, (piesa  schânbergiamă Pierrot 
сате consacră acest tip de declama]ie, 
opinia lui R. Stephan, „un ciclu de melo- 
dune) Dealtfel, in lexicografia germ. noţiunea 
este cuprinsă nu о dată In sfera aceleia de 
мы (Seeger, Thiel). (СІ. L. F.) 
melograf 1. Dispozitiv inventat în sec. 18, 
pentru a fì adaptat la un instrument cu clavîa- 
tură, cu scopul de a reproduce pe un rulou de 
hirtie rotativ, cu anumite semne, ceea ce se 
improvizeazá la acel instrument. Sin. : piano- 
graf; cidamusicon. Se pare că nu a dat rezultate 
satisfăcătoare. 2. Termen intrebuintat in antic. 
gr. pentru a desemna pe cel ce serie muzică. 
У. melurg. 
meloman, auditor sau spectator cu deosebit 
interes pentru muzică. V. amafor (1. R.) 
melopee-(< gr. melopoeia), termen folosit 
„în muzica дгсйсй* veche pentru a desemna arta 
imbinării regulilor de compoziţie pentru rea- 
lizarea unei mclodii*. În muzica contemporană, 
lucrürile cu acest titlu sint lucrâri in general 
instr. (destinate unui instr. solist monodic*). 
(1. $.) 
melos (cuv. gr. рёлод) v. melodie- 
melurg (— CS ене făcător de melodii”) 
melodiilor 








(BIZ), autori al immelor (Ш, spre 
deosebire de Imnografi*, autorii de texte. V 
melod. 

membrasofone, te- v. instrumente» 


- menestrel (diminutivul lat. minister „servi- 
tor"), denumire aplicată, de prin sec. 13—14, 
jongleurilor* angajaţi pe lingă curţile senioriale. 
E vorba de acea categorie de jongleuri mai 
rafinaţi, care cultivau același repertoriu ca 
^rubadurii* și traverii*. Sub numele de méne(s)- 
iriers-(In Germania Stadipfelfer), m. se organi- 
zează în bresle dintre care cea mai vestită a fost 
cea de la Paris (1321), Această ménestrandise 
exercita un control asupra tuturor 
muzicienilor (instrumentiști) din Franța, tncer- 
cind să-și mențină monopolul anacronic pină la 
sec. 18. Conflictele cu muzicienii 
windependenți” (Lully ș.a.) s-au ținut lant 
de multe generații, Incheindu-se abia 
, cind o decizie a eom iade limitat 
urile corporației. Aceasta a supra- 
Жеш totuși Dina in 1773, fiind desființată de 
Ludovic al XV-lea. (A. M.) 
(cuv. it. „mai puţin”), cuvint ce indică 
diminuarea efectului unei indicaţii (de ex. : m. 
mosso*, „mai puțin mişcat, mai rar"). 
mensura (cuv. lat. „măsură” ; germ. Mensur) 
1. diapazon (2). 2. Determinare а valorilor* 
in musica mensurala® (uneori printr-un semn 
fracfionar ce-l precede pe acela de mal tirziu 


int 








de desemnare a másurli*). In linii mari se dis- 
ling: m. ternară* (ш. perfecta ; fr. perfection) 
conform tradiției pitagoreice si ideii medie- 
ale a Trinității, numărul З reprezenta 
perfecțiunea — și m. binarü* (m. imperfecta). 
М. valorii longa* se numea modus (v. mod 
Ш), aceea a valorii brevis (v. breve (2)) se 
mumea fempus și aceea a valorii semibrevis 
prolatio (2). (С. F.) 
menuet. Potrivit etimologiei curente, m. ar 
fi derivat de la fr. menu „mărunt” (pas menus, 
paşi mărunți); după M. Brenet, derivă din fr. 
mener, „а purta” ; m. a fost, la origine, un dans* 
pop. socotit o varietate de branle* à mener 
(sec. J6), probabil din provincia Poitou. Devine 
dans de curte In timpul lui Ludovic al XIV-lea, 
datorită lui Lully (1653) ; se răspindește cu repe- 
ziciune si voga sa va domina mult timp celelalte 
dansuri de curte. Iniţial un dans solistic, apoi 
dansat de cupluri dispuse in sir, caracteristica 
principală а m., ca dans rafinat, o constituie gra- 
ţia si eleganța cu care se execută paşii mărunți 
şi figurile- galante, Wb Din punct de vedere 
muzical, m. constă din două secţiuni de cite 4 
sau 8 măsuri”, în măsura de 3/4, ficare secțiune 
Tepetindu-se. În muzica preclasicà şi clasică, 
această structură era considerată ca fiind per- 
fect adaptată naturii noastre; іп sec. 18 con- 
stituia baza predării compoziţiei (2). În muzica 
de teatru (operă*, opera-balet — Lully, Ra- 
meau, Haendel), m. avea un tempo (2) lent si 
un caracter grav. A pătruns apoi si in suila* 
instr. de dansuri (Couperin, Kuhnau, J.S. Bach, 
Purcell, Haendel), unde apare si dublat (un m. 
їп majore, celălalt in minor*), dispunere ce 
devine mai tirziu m. + trio (3). Prin inter- 
mediul uverturii napolitane in trei parti 
(Scarlatti), m. pătrunde apoi în simfonie”, 
unde Stamitz 11 conferă de la început locul celei 
de а treia рагу. La Haydn, m. capătă o sti- 
lizare specific simf, trecind si în sonatele* de 
formă clasică, in care i se dă un tempo din ce 
ti ce mal rapidi aceasta, plas шеш de 
grotesc care se infiltrează în muzica m. odată 
cu Haydn, generează transformarea m. In 
schérzo*-ul beethovenían (Beethoven indică 
Insă, prin tempo di minuello, şi un tempo mai 
lent). În simf, mozartiene, apare atit schema 
cvadripartitá, cu m., cit $1 cea tripartită, fără 
m. Forma clasică a ш. este ternară: A (expo- 
ziție; tema*, cu repetiție, scurtă dezvoltare*, 
revenirea temei, cu repetiție), B (cu aceeași 
schemă ca a expoziţiei), Ашер primei 
părți, fără repetiții, сї o coda* facultativă), 
În unele lucrări mal ample apare un al doilea 
trio (m. trio I — m. — trio EA 
mers treptat, unul din cele trei tipuri funda- 
mentale posibile în evoluțiile pos (alături 
de nota repetată şi salt*). Acest tip de mers 
presupune mișcarea melodică pe trepte* ală- 
turate aflate la distanţă de ton* sau semiton”. 
De obicei, va fi utilizat în pasaje muzicale can- 
tabile, fiind mai de grabă predestinat să exprime 
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momente muzicale relaxante, generoase, calme 
deşi, mai ales cind sint implicate clemente ero- 
matice*, poate exprima o tensiune de așteptare 
sau o acumulare de tensiune muzicală. În sr- 
monie (М, 2), m. este proprin in primul rma 
notelor străine de acorde. (D. В.) 

mese (env. gr.) v. eumJunet ; greacă, muzică $ 
systema. telelon- 

mesoniktjon (cuv. gr. ueocavăzztov „de la 
miezul nopţii”) (BIZ), una din cele șapte 
laude (slujbe) bisericești sí eimtürile sale care 
se sÁvineyite In minăstiri Ja miezul nopții, iar 
în unele biserici dimineaţa, inainte de utrenic*. 
Echiv. rom.: zmíezonopticà; sl. polunognild. 
(N. M) т 

mesto (cuv. it. „mihnit, trist”), indicație de 
expresie care cere imprimarea unci nuanțe de 
tristețe piesei sau  fragmentülui muzical ce 
poartă această mențiune, 


metabasis, (cuv. gr.) În arta componistici 
а see. 18, ofigurá (2) muzicală ul cărei sens este 
stabilit prin analogie си acel din retorică (schüm- 
barea subiectului, a temei, a discursului), in- 
semnind depășirea reciprocă a două sau mal 
multe voci (2). Echiv. lat. fransgressto. 

metaholă (< gr. ürx8oX4, schimbare’) 
(în muzica celà) modifieare (accidentala) 
a modului (1, 1) sau a genului (11). În teoria 
modernă, o trecere dintr-un mod (1) intr-altui, 
cu păstrarea — spre deosebire de modulație" 
— a tonului de bază. Sin.: mutație (1). М. 
pentatonică*, expresie introdusă de Brăiloiu 
(са sin, al termenului Systemurcehise! folosit de 
Riemann) spre a denumi fenomenul schimbării 
de sistem (Il, 4) ce are loc uneori în melodiile 
pentatonice cu pleni*, ca urmare а transpunerii 
picnonului* pe alte trepte decit cele ale sis- 
temului pentatonic Initial. Formarea unul тон 
pienon — și deci atingerea wwwi now sistem 
pentatonie — se datorește impunerii in melodie 
a anumitor pieni: intervenția stăruiloare a 
acestora pe timpii tari duce la transformarea 
ior din „sunete de umplere” (Brăiloiu) ale 
vechiului sistem pentatonie m sunete consti 
tutive ule unul пөш (procesul implicind, 
fireşte, estomparta unora din sunetele constis 
tutive ale vechiului sistem). în raport eu un 
sistem pentatonic dat, totalul transpunerilore 
posibile ale plenanului și deci totalul m. (репе 
tatonlee) posibile este de patru (asa de pildă, 
„mel melodii сате evadează din sistemul de 
sal sistemul pentatonie-etalon propus de Bräi- 
lbi: 4o[-lu—sí—re—mi--so) i se deschid 
patru cál : câtre sistemele de 0, re, do si fa" — 
Brăiloiu). 


Biogr. :Beiilolu, C., Une problème de mate. La matabale 
їй în Ману bti, d ачышты, ora 8 
Tasl-Marie-Ma, хоб 1, Paris, 1955; J. Challley, Бизе 
sur 1 structures méladigues, in: Revne de musicolagiz, Décem- 
bre 1989. (CL L. FJ 























metamorfoză, transformarea materialului te- 
matie (v. temă), atit prin tehnica variaţiei 


Е) 


metroa 





(1), cit şi prin alte procedee mai libere 
Enigma Variation de Elgar (unde materialul 
tematic este transfigurat in uya măsurii, incit 
râmine dear sugestia atmosferei muzicale a 
acestia): Hindemith, Sinfonische  Metamor- 
phosen über. Themen von С. M. Weber (1943) ; 
Metamorphosen „studiu pentru SS insir. de 
coarde". de R. Strauss (1911—1945), 

meterhaneu (inehterhanea), formaţie. instru- 
mentală alcătuită din Meeter Hané, adică instru- 
mente ale muzicii militare turcești. ra muzica 
pe care Domnul o avra ca o prerogativă speviată 
primită de la Sultan” (G. Breazul, Patriam 
Carmen). Se mai numea si ,fabulhana вац 
lobulehana" (D. Cantemir — „Istoria Impe- 
тїшїшї Otoman”). Conducătorul formaţiei, numit 
mehterbay, antrena un grup de muzicanți care 
cintau din. „Trombe, Tamburi, Timpani, Pif- 
feri (fmerasi) еб altri”. (del Chiaro), Sonori- 
tatea сга puternică și stridentà, datorită mai 
ales tobelor* de metal. Prezenţa lor era obliga- 
toric in ceremonialul curților domnești din 
{йге române. V. feniceri, muzieă de. (1.. В.) 

metrică (fr. méírique, it. melrica, germ. 
Metrik) 1. În sens strict, capitol al teorici* 
muzicale care studiază metrul” ; în sens larg, 
ramură a ştiinţei тише care se ocupă cu 
organizarea duralei* sunetelor”, їп metrii, 
îrazele* si perioadele* discursului muzical, 
vizind indeosebi măsurarea timpului (11— H1) 
în care discursul xe desfăşoară, Componentele 
m. sint mpu (1, 2) (ca element principal, 
accentuat sau neactentuat), metrul (ca эпсєс- 
siune periodică de mai mulli timpi accentuati 
$i neaccentuall) și їлйзшга*. Unele din aceste 
componente se pot interpătrunde sau combina, 
fiind studiate ca atare (ex. ; sincopa* și contra- 
timpul* sint elemente metro-ritmice). 2. Ra- 
mură a ariei poetice care se ocupă cu studiul 
structurii versurlor și al unităţilor prozodice. 
Cuprinde totalitatea regulilor care privesc 
măsura versului gi sistemul de construire a 
versului. V. prozodie (2). M În antic, greco- 
romană, cind muzica și poezia erau arte Inge- 
mânate (v. sincretism), m. muzicală se baza 
în totul pe m» poetică, rezultată din organizarea 
cantitativă a duratelor temporale ale silabelor. 
Durata era de dona feluri: алий (syllaba 
longa) și scurtă (syllaba brevis). Silabele erau 
caracterizate calitativ de repetarea periodică 
a unui accent (1, 9) melodie, adică de o inten- 
sificare conterită silabelor şi sunetelor muzicale 
pentru a dobinăi, faţă de altele ale discursului 
poetic-muzical, un relet ritme sau expresiv 
special. 
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metron, (în muzica grecilor antici) cintec 
1n cinstea zeiţei Cibele. M. este originară din 


metronom 


Frigia unde cultul zeiței era foarte rüsPindit. 
Se cinta în modul (1, 1) frigic. (A. М.) 

metronom, aparat ce indică cu exactitate 
tempoul (2) unet piese muzicale, Un meca- 
nism de ceasornic cu arc permite mişcarea rit- 
mică a unul braţ metalic pe care se află un cursor 
(o mică greutate mobilă). Scala gradată fixată 
pe cutia aparatului indică numărul oscilaţiilor 
braţului metalic cu mişcare de pendul. (Ex. : 
in, cazul în care partitura» indică „ = 120, 
se fixează pe braţul metalic mica greutate la 
nivelul diviziunii respective de pe scală, Fiecare 
bătaie a aparatului va indica pütrimea*). 
Aparatul a fost perfecționat de constructorul 
de instr. muzicale J. N. Málzel, în anul 1816. 
De aici şi inițialele M. M. (Metronom Milzel) 
prezente în Indicatia de tempo de Ja inceputul 
unei piese muzicale (sau al unei părți dintr-o 
luerare mai ampla). În cadrul unei lucrări pot 
fi Тайе schimbări metronomiee care dau 
muzicii respective mal multă varietate. Indi- 
caţia metronomică ¢ mai mult orientatică. Diri- 
jorii își pot lua libertatea de a modifica indica- 
fille metronormice in funcţie de propria lor con- 
cepţie interpretativă, Există şi m. în forma de 
ceasornie, utilizat de dirijori (cu bătăi intre 
40—200). (1. В.) 

metra (< lat. metrum „măsura versului, 
picior, vers” de la gr. uécpov, metron „„măsură”) 
1. În muzică, succesiune sau alternare periodică 
de timpi (1, 2) accentuați și neaccentuatl, unde 
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duratcle* sint identice, lar accentele (Hl, 1) 
de intensitate egală apar la intervale de timp 
egale (v. fig.). Un m. se deosebește de altut 
prin structura măsurii”, care, cuprinsă intre 
două accente tari, se repetă mereu. Alterniirea 
accentelor este de trei feluri : alternare biriurăs, 
din doi în dol timpi, creind m. binar; alter- 
паге ternară*, din trel în trei timpi, creind: 
m. ternar; alternare mixtă, o combinaţie de 
m. binar si ternar, creind m. mizt sau eterogen. 
În măsurile simple, m. (binar sau termar) 
coincide cu măsura. În măsurile compuse, 
una singură din acestea poate cuprinde mai 
mulțim., binari sau ternari, iar uncori binari -++ 
lernarl. Accentele timpilor tari aì unui m. 
poartă numele de accente metrice $i apar la 
intervale de timp egale (din 2 în 2 timpi, din. 
3 în З sau din 4 In 4). Timpul accentuat se mai 
numește fhesis* (gr. ,,coborire") far cel neaccen- 
tuat arsis* (gr. „urcare”); {п antie. acești doi 
termeni aveau in accentuare semnificaţii in- 
verse. Din punctul de vedere al accentului 
metric, másura de doi Umpi cuprinde o thesis 
şi o arsis: cca de trei timpi o thesis si două arsîs, 
pe cind cea de patru timpi, succesiv, o thesis 
principală, o arsis, o thesis secundară si farsi 
о arsis. 2. M. constituie etalonul ritmului”, 
un mijloc de a-l măsura. În cursul executării 
unei lucrări muzicale, timpii m. pot fi măstreți 
in gind sau cu vocea. El pot fi marcați prin 
mișcări adecvate ale capului, minii, pictorul 
sau corpului, ceca ce face) să se înțeleagă și sc; 
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пориста română че: 
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rețină mai bine ritmul lucrării executate: 
în arta poetică, m. (numit aici şi ptelor (1)) 
este un grup de două sau trei аре, case for- 
mează celula de bază a unui vers. Un m. are o 
silabă accentuată şi una sau dovă neaccentuate. 
numarul silabelar sí poziţia accentelor 
se deosebese diferitele tipuri de m. poetici, cu 
desmnirite lar fex.: fambui* este bisilübie, 
<u prima silabă neaccentuată (Insemnatà grafie 
<и U) și in muzică echivalează cu o valoare de 
durată urmată de alta dublă; басш" este 
iristlable, em prima silabă accentuată (insem- 
matà cu —) și in muzică echivalează cu o valoare 
de durată urmată de dună, Песлге de valoare 
pe jumătate]. B În antic. greco-romană exista 
an une sistem de mSpentru a măsura poezia, 
muzica şi dansul, arte ingemănate, primele două 
fiind ca si inseparate (v. sincretism). Silabele 
+e deosebeau după cantitatea duratei lor, iar nu 
topi intensitatea accentelor. O УЛАА putea fi 
tanga (lat. longa), notată cu semnul grafic —) 
sau scurtă (lat. brevis), notată cu U), Luind 
ca unitate elementele din măsura muzicală 
actuală, silaba scurtă cehivala cu um timp 

Липка cu dol timpi, lar piciorul cu m. De 
pe la inceputul ev. med., intensitatea acten- 
tului а prelevat asupra cantităţii duratei, 
ajungindu-se ca, la sfirsitul see, 12, m. muzical 
să capele caracteristicile stabilite in sistemul 
mensuralismului (v. musica mensurata), adică 
al sistemului de notație (1H) născut ndati cu. 
muzica poli. in care raporturile de valoare 
dintre note trebuiau să fie precis determinate, 
condiție sine qua non a execuției acestel muzici, 
În fine, din sec. 16 inainte, m. muzical a fost 
reglat de diviziunea in măsuri. Semnele — și U 
sint utilizate si astăzi în teoria artei poetice şi 
a metricii (1) muzicale, însă ele marchează 
intensitatea accentelar, lar nu cantitatea du- 
ratel, са in antic. 


ao are 
6d. und Ми, Ыра, 
йез Rata vnd A 
така, Аала, 

mkanu V. şi Tugceant, Va, Tratat de leorie a msiiti, 
2 vols he 02. (D.U.) 






















mezza voee. (loc. Н. тета voce/ seu jum 
tate de voce"), indicație de interpretate, In 
pariurile“ vocale, prin vare se соте cintarea 
cu forţă redusă, aproape de plano*. La vocile 
bărbătești, indică si cintarea In fuisct*. M La 
instr. de coarde, m. indică o execuţie cu un 
sunet de intensitate scăzută, apropiat de cel 
obținut prin utilizarea surdinei*. 

mezza (cuv. it. /metso/ „jumătate, mijlociu”), 
cuvint сате întră In componența mai multor 
Зебо у sau termeni muzicali (ex. : mezzoforte* ; 
m:z:asopranâ* ; mezza vaca? ). 

mezzolorte (cuv. it. /medfoforte/ „jumătate 
Лаго"), indicație de nuanță ce desemnează o 
intensitate moderată a sunctului, intre plano* 
31 forte. Abrev. mf. 
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^ — mierointerval 


mmezzo-sopram(l)(A) (eehiv. fre Mes-ejessus) 
1. Voce (1) femenină inire soprano (1) sí. con- 
iraMo*. Registrul ei (so/-day с.) imbinà ampli- 
tudinea şi adineimea contralto-ului cu intindere 
mare și penetrata s: О deosebeste de s. mul ales 
timbrul mai Intunecat și registrul (1. 1) de piept 
mal dezvoltat, tar de ea. Intmder mare În 
acul. În practica de operá*, st Iuttvlüie єп s. 
dram. ваш eu ca, Rol tipic este Carmen. T'esütura 
de mare efect o face potrivită pentru ample des- 
füsurüri dram. (Amneris, Venus, Ortrud). 
М. române notabile: Elena Theodorinl, Maria 
Snejinn, Zenaida Pally, Elena Cernei ete. În 
operele românești roluri de m. sint: Jocastu 
1n Oedip de Enescu, Marica Domna din Jon 
Yodă cel Cumplit de Gh. Dumitrescu, Doamna 
Chiajna din opera cu acelaşi nume de N. Bui- 
cliu, 2. Chele de me, denumire a сһей* de do” 
de pe linia a doua a portativuluj*. (E. Z.) 

тың. ү, brevia; m (2) 

mi, in solmizaţia* medievală este cea de a 
treia silabă a hexacordului* in sensul lui ее, 
a* sau Ji* ; In limbile romanice, corespunde lui 
e din limbile germanice si este treapta* а 
trela a gamei* ce incepe cu do*. În teoria medie- 
valî, expresia mnemotehnică Mt conlra Fa, 
diabolus in musica", atrage atenția asupra 
umbiguitaţii treptel fü bemol — тї becar, care, 
in relație cu mí sau fu ale altui tetracord* ar 
duce ln ,,concordante false” (Tinctoris). După 
J. de Muris, disonanţa* poate fi evitată în 
mitica ісце prin айетаўййе bempl* san Уссат. 

n pedagogia muzicală barocă, „MI contra 
а" desemnează o relatio non harmonica 
(V. falsă relalte). V. triton. 

ml, abrev. de Ya muta in*- 

müerofon (< fr. microphone) (FIZ), dis- 
pozitiv pentru transformarea energiei undelor* 
sonore în energie electrică, aceasta putind fi 
vranstormată din поп în sunet, după ce a 
fost transmisă prin fir sau prin radio. Există 
mai multe feluri de m. (cu contact, cu capa- 
citate, electrodinamiee, eu cristal piezoelectrie 
cte.). Se folosesc în Tatiioteleviziune si m tele- 
comunicaţii. 


Bibliogr. s Lericonul пеніс român, București, 21982. (D. U.) 


mierointerval, orice interval* mai mie decit 
semitonul*. Se deosebese (v. tab.) : 1. m. pro- 
venite din sisteme egal temperate* si ш. pro- 
venite din sisteme netemperate. Din prima 
categorie fac parte sfertul şi optimea de ton* 
(respectiv t/4 ү 8), octava* cu 12 sunete egal 
temperate cuprinzind 24 şi respectiv 48 de 
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Microinterval 
—asemenea m. Există apol treimea, ўсъйиса şi octava este divizată în I7 m. (de с. 0/3), iar 


noimea de ton (t/3, 16 şi t9), acecaşi octavă 
continind respectiv 18, 30 si 54 m. de acest fel. 
Noimea de ton de aici este evident ceva mai mică 
decit-noimea de ton din sistemul egal temperat 
Mereator-Holder, care cuprinde 53 de sunete* 
în octavă (come*). Din cra de-a doua categorie 
de m. fac parte intervalele din tabelă. Nu se 
poate vorbi de t/3, t/4 etc. In sistemele netem- 
perate, deoarece în acestea tonul si semitonul 
au mal multe valori şi, In plus, nici un interval 
nu poate fi în principiu divizat în părți egale 
(v. semiton; ton. 2. O categorie aparte de m. 
о formează acelea anume create pentru com- 
pararea și măsurarea  intervalelor utilizate 
în muzică (v. cent sau cenlisunet și sanari). 
m Dintre m tj4 a fost utilizat m practica 
şi în teoria muzicii antice greceşti, făcind parte 
din tetracordul* enarmonic* (v. fig.). Unele m. 
sint elemente constitutive, organice Im teoria 
modurilore orient. În muzica araho-persană 


în cea indiană in 22 de sruli (me = c. t4). 
Sfertul de ton este utilizat in muzica pop. 
a unor popoare din sud-estul Europei, precuti 
şi în muzica psoltică (v. bizantină muzică). 
Bartók și Enescu l-au folosit în creaţia cultă, 
ultimul în opera Oedip şi în Sonata pentru 
pian şi vioarå nr. З „în caracter popular romà- 
пазе". La Praga, Alois Hába a fondat în 1923 
un conservator pentru muzica prin t^, а făcut 
să se construiască instr. muzicale pentrü m. 
(un plan şi о orgă prin 4/4, clare, tr., chitare) 
şi a compus muzică (simf., teatrală, vocală si 
în 1/4 şi 4/6. Doctrina sa, vizind la o 
reformă radicală a sistemului temperat prin 
folosirea unei tehnici componistice bazate 
pe mı, este expusă într-un tratat din 1927, 
D. Guclin a elaborat o teorie proprie a siste- 
muhi t4 și a preconizat construcția unei 
orgi comatice, cu diviziunea octavei în 33 de 
come. Ш Alunecările expresive (ascendente 





жап descendente) de la o treaptă la alta a scării 
muzicale, alunecări de intonaţie subsemitonală 
cuprinse în melodiile create de unele popoare 
răsăritene, nu pot fi considerate ca intercalări 
de m. Ele au un simplu caracter ornamental, 
Хата stabilitate. Nu pot constitui puncte de 
plecare și nici de oprire şi nu pot primi func- 
tiuni tonale, modale sau acordice. Ca atare, 
tle nu fac parte din vreun sistem de m. func- 
tionale, cum ar putea fi cazul sferturilor de ton 
teuretizate de А. Hába și D. Cuclin. 


Bibliogr, : Riemann, H., Katechismus der Musik geschichte, 
Leip zig, ISE; Hába, A~, Not reguli armenice ale sistemului 
{ште și cromatie prin ertur, freimi, Masă yi. doudspreze- 
атт de tom, Praga, 1927 ; Coclin, D., Le б'е du chant grégorien 
dans lé pas NTA nos jours et du chant byzantin dans l'avenir 
(comunicare prezentată 1а cel deal 5-lea Congres de bizanti 
iclogie finyt la Romaj, Haba, Ac» Probleme actuale ale стария 
39 wicle referir la musica. j, fn Muzica, nr. 1, 1957; 
Cuclin, D., Introducere (n ststemul „sfert de ton”, ib, nr. 2, febr. 
1887, Gigleano, V. si furceanu, V., Тайша! de teorie a rici, 
yc, ЧЫ 1, 1962; илайоройа Gerson dela тыша, Mit, 
wn Ф.Ш) 





Minnesânger 


textul tuturor cintărilor de la vecernla* şi 
utrenia* fiecărei zile. Există 12 m. (pentru 
fiecare lună un volum separat). Cu text muzical, 
volumele se numesc la greci minologhioane, iar 
la noi, idiomelare, stihirare*, doxastare (v. 
doxastarian). (N. M.) 

miniatură, lucrare muzicală de dimensiuni 
mici sau foarte mici. (Ex. în literatura precla- 
sică de clavecin, In cea vocală şi instrumentală 
clasică $1 romantică). (1. В.) 

minima (cuv. lat. „cea mai mică”), їп notația 
(Ш) mensuralà ( musica mensurala), 
mola cu valoare mică (de două ori mai scurtă 
decit semibrevis*. În notația суабга!й (după 
тахіта", longa*, brevis (N. breve (2)), sem(bre- 
vis*) este prima notă rombicà ce primeşte 
(dalorità, se pare, lui Ph. de Vitry), o codità 
at- couda). (G. Е.) 

Minnesang (cuv. germ. Alinne „iubire idea- 
lizatà" + [Ge]ong „„cintec”), genul predilect 
al Minnesângerilore, Cintà iubirea mai mult 














Principulele microintervalezsi mărimea lor 





Kin sistemul egal temperat cu 
12, sunete In octava 


Tn sistemele nrtemperate 


Microintervale urilirate са vnitări 
Се măsură Í 

















1/12 de ton 


1 savart = с. d centi 


Denumirea Mărimea Denumirea Mărimea Denumirea, definiţia "i mărimea 
miereimtervalulu în centi тисгониегуа lulu fn cenți comparativa 
T/A de ton | $9 ji cent = а 1200-а ране din | 
1/8 de ton 25 | schismà (minimă) 1,91 octavă 
| ت‎ 10 
1/3 de ton comele* 19,5—43 | savart* — a 301-a parle din 
1/6 de ton ! | | octavà 
f i | | 
1/9 de ton | coma trisintonica 7 61,56. | 1 cent = c. 1/4 savart 1 








'olà— Cel mai mie interval perceput de ureche ca atare valerează c. 5 centi. 1,25 suvarti 





mierasillon (cuv. fr. 
mărunt”), v. dise. 

mieşorare, diminuarea unui intervale cu 
un semiton* Cromatie: M. apare de obicei ca 


=; 


Mictorate. 


efect al cromatizüril*. Cvinta* micsoratà este 
singurul interval micsorat natural care poate 
exista şi in modurile diatonice*. V. triton. 
АА. М.) 
mlezonoptleá v. mesoniktion- 
Mignon v. mecanlee, instrumente. 
mijlocaș (BIZ) V- eh- 
minei (gr. umvatoc „lunar, care urmează 
cursul lunii”). (BIZ.), carte liturgică ce contine 


jmicrosiJ8 | „sant 





sau mai putin idealizată (hole Minne si nicdero 
Minne), Sursele М. se consideră a fi: arta 
irubadurilor* fr., poezia cavalerească germ. 
lirica pop, cintecele preoților paganfi (V. 
vagans). Forma predominantă era AAB. 
(Barform — v. form bar). (A. М.) 
Minnesănger (< germ. Minne „dragoste 
curtenitoare, idealizată” + Sanger „сїпїйгє}”, 
reprezentant, în Germania, al artei muzical- 
poetice care а apărut in S Franței pe la 1100 
si care, pe la jumătatea sec. 12 s-a răspindit 
în intreaga Europă de V. Iniţial, M. au urmat 
îndeaproape modelul trubadurilor* dar mclo- 
Зе din această perioadă s-au pierdut, Reper- 
toriul mai tardiv pe care-l cunoaştem are, 
dimpotrivă, un pronunțat caracter național, 








îm ciuda influențelor fr. care continuă să existe. 


Melodica germ. este mai abruptă (salturi* 
frecvente si mari, repetarea insistentă a cite 
unui sunet) ceea ce mm exclude, ocazional, 


D 


minore 


dezvoltarea unul lirism de mare cáldurá, 
intensificat uneori prin modnulatii* surprin- 
zütoare. Nota dominantă rimine insă farmecul 
frust — viguros si suculent. Elementul cel mai 
interesant îl constituie totusi procedeele de com- 
poziție: mici celule* reluate fn contexte melo- 
dice diferite, transpuse, variate, lărgite sau 
Testrinse сгеїп@ intre fraze* relații extrem de 
subtile şi complexe. Simtim. în mult mai marc 
măsură decit În truveri* sau trubaduri. germe- 
mele unei consitinle а tematismului, deocamdată 
їп fasà, dar care explică intreaga dezvoltare 
a muzicii germ. de mai tirziu, (A. M.) 

minor, atribut al unor formațiuni muzicale 
tipizate, in succesiune (melodice) sau in simul- 


294 


(ceea ce corespunde. de altfel structurii m. 
armonic). Tot prin analogie cu majorul, mai 
ales în stilul armonic al barocului”, acordul” 
final al unei evoluţii în m. era inlocuit prin 
acordul majorizat, cu terță mate, al tonici*. 
(6. F) 

minore (cuv. it. minor") v. maggiore- 

mirliton, denumirea generică a unor pseudo- 
instrumente* folosite ca membrane (frunză”, 
fir de iarbă, solz de peste*, hirtie ete.) cu scopul 
de a imprima fluieratului, zumzetulul sau cin- 
tatului un caracter instr. şi o intensitate mărită. 
Aceste obiecte sint folosite prin presarea pe 
buze sau prinse intre dinţi sí buze. Negrii din 
America de Nord numesc kazoo sau „pieptene 
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taneitate (armonice), formațiuni concepute la 
nivel de schemă gi nu obligatoriu la nivel sin- 
tactic; sensul m. derivă structural — si numai 
relativ — din dispunerea unor Intervale* si 
— in chip absolut — din antinomia faţă de 
mojor* ; m. este, de aceea, о stare, un caracter, 
un gen (Ш), chiar un mod* ; 1n sensul său logic 
si istorie restrins (tonalitatea (1) comportă 
numai două moduri : cel major şî cel mı). Des- 
tinu! noţiunii de m. este indisolubil legat de 
acela al noțiunii de major. Totuşi citeva parti- 
cularități ale m. primese definirea sa in teoria 
muzicii oecid. Astfel, se acceptă existența а 
{гг} forme de game m. care, toate, au la bază 
{peste finalà*) o tertà* mică (minoră): (ex) 
М. natural este adevăratul mod colic introdus 
in sistemul modurilor de câtre Glareanus: 
m. armonic este modul care, după modelul 
majorului, a transformat subtonul* (treapta* 
a Vita naturală) intr-o sensibilà* ; m. melodie, 
este un m. armonic în care, pentru evitarea 
intervalului de secundă” mărită”, а fost urcată 
şi treapta a Vl-a; in coborire, m. melodic 
foloseşte scara m. natural. Desi principial 
teoria armoniei (111, 2) consideră, prin analogie 
si prin opoziție cu majorul, că în m. cele trei 
principale funcţiie (T, D, Sd) sint minore, 
totuși, pentru Intárirea caracterului dominantie 
al cadentei (1) autentice, D este majorizată 





vocal" o foiţă de hirtie intinsă peste dinţii 
unui pieptene, ce vibrează concomitent cu 
emisia vocală. Este întrebuințat în jazz". 
(W. D) 

misă (< lat. missa; fr. messe; germ, Messe; 
engl. Mass; it. messa; sp. misa) (din lat. 
missio sau dimissio „trimitere, incheiere” * 
expresia „Ме missa est”, rostită de preot la 
sfirsitul slujbei echivala inițial cu invitația 
adresată celor de altă credință de a părăsi 
biserica) 1. Secţiunea principală a ceremonia. 
Jului liturgic creştin, După doctrina religioasă 
pe care o deserveşte, după Ib, oficială de cult 
51 modul de organizare a serviciului divin se 
disting: a) m. cat. (oficiată in Ib. lat. — azi 
їп lb, națională) în bis, cat. din V Europei 
b) m. glagolitică și biz. (oficiate fn Ib. stav. si 
їп Ib. nationale In biser. ort. din N-E si respec- 
tiv S-E Europei si cunoscută sub denumirea 
de liturghie*) şi c) m. coptă sau coptică Ма 
egiptenilor creștinați, slujită in 10. coptă). 
М. cat. se compune din aprox. 15 episoade — 
recitate sau cintate (solistic sau in grup) — orin- 
duite Im trei momente; introductiv, central și 
final. În forma ei primitivă, m. nu avea struc- 
tura de azi, unele párli adáugindu-se pe par- 
curs. Textele pentru m., consideră exegelii, 
sint antedatate anului 600 si este evident că 
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multe din cintürile acestei perioade au fost 
intonate de enoriași cu toate că uncle din ele 
erau susținute de Schola Cantorum* (corul 
pontifical). Către sec. 10 cintarea m. a fost 
abandonată de către congregaţie datorită, pro~ 
babil, complexităţii muzicii care solicita inter- 
pretarea de către cintăreți profesionişti, După 
naşterea contrapunctului*, compozitorii au uti- 
lizat elnturi gregoriene* pentru cantus firmus 

ul m», acestea constituind tema* comună pentru 
întreaga lucrare, conferindu-i astfel un caracter 
ciclief. Cinci dintre episoadele cintate ale cere- 
monialului se oficiază în mod obligatoriu, їп 
tot timpul anului, și alcătuiesc ordinartum*-ul 
(.obisnuit") m. (Kyrie*, Gloria*, Credo*, 
Sanelus*, Benedictus, Agnus Dei*); cclelalte 
se execută numai în anumite circumstanle și 
formează propriuni* tu („catacteristie”) m. 
(1) CIntrott*, Gradual (U, Alleluia* — tulo- 
cuit în zilele de doliu de Offertorium şi Com- 
munto ete). Conţinutul secventelor constitu- 
tive ale m. catolice (text $1 muzică) si ordinea 
suecesiunli acestora se fixează In linii generale 
їп вес, 8—10. După modul de celebrare. m. poate 
fi: m. cantata (preotul singur), m. iela (preo- 
tul care doar citește textele), m. solemnis 
(bogată din punet de vedere muzival, preotul 
fiind secondat de diaconi și subdiaconi). M. 
oficiată cu prilejul unor Тапети poartă numele 
de Reguiem*. 2. Lucrare vocal sau vocal- 
instr. bazată pe textul literar al celor cinci epi- 
soade ale ordinarium-ulut m. (1). М. incepe să 
se constituie ca gen muzical specific In epoca 
рой. timpurii (sec. 9—12). Inițial, ea utili: 
zează — în tratare contrapunctică* — melo- 
diile gregoriene* consacrate ale m. (1). ШОМ. 
era cunoscută după numele cintului теш. 
utilizat. Cu timpul s-au folosit pentru cantus 
firmus* s melodii pop. (melodia Z'homme 
arme, utilizată în creațiile lor de G. Dufay, J. 
de Prés şi G. P. de Palestrina). М. a parcurs 
mai multe etape (de evoluție sau involufie), 
incepind cu sec. 14, cind Guillaume de Ma- 
chault a compus prima sa m. în patru părți, 
Та această perioadă se stabilește baza ştiinți= 
Пса și practică a muzicii bis, între compozi- 
torii reprezentativi numărindu-se G. Dufay 
şî С. Binchois. Urmează o epocă de inflorire 
(їп sec. 15) care include pe J, Obrecht, Oke- 
ghem şî alți membri ai aşa-numitei școli neerlan- 
deze*. Genialul elev a lui Okeghem, J. de Prés 
a îmbogăţit, la sfirsitul sec. 15, patrimoniul 
muzical ecleziastic cu 32 m. care au devenit 
celebre flind intrebuințate în mod curent în 
serviciul religios (datorită poate sl faptului ci 
lucrürlle au fost tipărite), Alături de el, creaţii 
de referinţă au realizat şi A. Willaert, С, de 
Rore, C. Festa. Diverse abuzuri în privința 
apelului la melodii si texte neliturgice au intir- 
ziat evoluția genului, care cunoaşte un nou 
punct culminant în a dona decadă a sec. 16, 











З 
precedată de instituirea reformelor necesare gh 
dominată de personalitatea lui Giovanni Pier- 
luigi da Palestrina care a avut ca sarcină revi- 
zuirea regulilor de serlitură ро. Missa Papae 
Marcelli a fost privită са un model în ceca ce 
priveşte perfecțiunea рор. (у. Romană, Școala). 
EI a scris mai mult de 90 de m. si alte lucrări 
de factură bis. Exemplul lui Palestrina a fost 
urmat de T. di Vittoria si G. Fr. Anerio la 
Roma, G. Gabriel și Giovanni Croce la Ve- 
neţia, O. di Lasso în Țările de Jos si W. Byrd 
în Marea Britanie, În epoca post-renaseentistă, 
m. se indepărtează treptat de cintul liturgie 
tradițional, retinind numai textul lit. al acı 
tuia. Dezvoltarea muzicii instr. si a muzicii 
laice, inceputurile oratoriuluj* ам marcat o 
moni cotitură în evoluția genului. Cu Gregorio 
Allegri în 1652, şcoala lui Palestrina a trecut 
inir-o nouă etapă, acomp. instr. a fost introdus 
în m. a capella*, Al. Scarlatti și Fr. Durante au 
seris m. la sfirşitul sec, 17 si Incepulul sec. 13, 
dominat de personalitatea lui J. S. 

cürul M. în st minor este probabil eca mal zr-n- 
dioasă creație corală scrisă vreodată perirn 
serviciul liturgic. Luerüri de referință au seris 
G. B. Pergolese, J. Haydn, W, A. Mozart, Le 
van Beethoven, Le Cherubini, Lr. Liszt, A. 
Bruckner, Leoš Janaéek, 1. Stravinski. A. 
Jolivet, Stilul acestor Wuerüri reflect sehin- 
bürlle care au avut loc în creația muzlvéld. 
(S. R. şi 1. S) Ш М. polifonică u сару o 
Apogeul ei aparține Fenaşterii*, роса de 
inflorire a рой. vocale. Primele inceputuri ale 
m. polif. au constat din fragmente izolate. Ia 
mai multe voci (8), pentru ca mai tirziu ciclul 
(1, 1) să fie realizat prin alăturarea unor piri 
de proveniență diferită: M. din Tournal, Tou- 
louse, Barcelona, Besancon (sec. 14). Prina 
lucrare omogenă, compusă în intregime dc vn 
singur autor, a fost Іа această perioadă М. 
Notre-Dame de Machault. În sec. 15, prin 
creaţia lui Dufay şi apoi a celorlalți compozi- 
tori flamanzi, m. se constituie într-un ciclu 
unitar, avind ca principiu unificator canti 
firmus*-ul, prezent în toate părțile sale, Acesta 
consta dintr-o melodie religioasă sau lich 
(Ex. chanson*-ul fr. L'homme armë a servit 
drept c.f. pentru numeroase m. ale epocii). 
Cs f. repartizat de obicei la tenor (3), iesen în 
evidență prin duratele* mari şi egale din care 
cra format, străbătind intreaga m. ca un 
fir conducător gi servind în acelaşi timp ca 
suport al edificiului polif,, bazat pe o telinică 
imitativ-eanonică de mare virtuozitate, În 
m. sec. 16, forma rigidă a c.f. este abandonată 
treptat pentru a face loc unei melodii de bază 
cu un profil ritmic mai liber si variat, prezentă 
in toate părțile m. și subliniată tratarea 
imitativă la toate vocile. Datorită acestei ma- 
niere caracteristică formei de motet*, m. sec. 16 
devine un ciclu de motete construite pe aceeasi 
melodie, promovind astfel principiul mionote- 
matismului* și al variafiei*, Alături de această 




















miserere 


formă, numită m. parafrază, bazată pe dezvol- 
tarea unei melodii religioase, laice sau creată 
de compozitor, їп sec. 16 apare din ce în ce mai 
des m. parodie, care utilizează ca clement gene- 
rator un fragment polif. dintr-o lucrare deja 
elaborată, motet sau madrigal*, din creaţia 
propre sau a altor autori. (Ex. m. 
Sion” de Palestrina este construită pe inceputul 
motetului său cu acelasi nume, bazat la rindul 
lui pe melodia cunoscutei secvențe 
poli. ajunge la cca mai mare de 
creația lui Palestrina, care insuinează peste 
100 de m., dintre care cea mai cunoscută este 
Missa Papac Marcelli, considerată incă de la 
apariția ei, drept model de claritate pentru т. 
polif, M. palestriniand In general reprezintă 
genul in care stilul* acestul autor se arată In 
intreaga sa perfecţiune. (L. С.) 

miserere (lat. „Doamne miluleste !") 1. 
Primul cuvint al psalmului* 30 (31). cintat 
totdeauna în timpul sáptáminii mari. 2. După 
1514, cintec solemn pe mai multe voci (3) 
utilizat in capela pontificalā. (I. S.) 

Missa brevis (cuv. lat), misá* scurtă, fără 
Credo’. 
, missale, carte conţinind textele şi cintarile 
misei*. Melodiile gregoriene* ale m. sint obli- 
gatorii pentru oficiant. Ediţia actuală a m. 
urmează ediția M. romanum din 1474, retanoită 
în 14 apariţii la Veneţia, Paris şi Lyon, pină 
cind, їп 1570, Conciliul din Trento a stabilit 
versiunea definitivă. Ultima ediție valabilă 
este din 1923. Ion Căianu a alcătuit un Organo 
М. (се contine 39 de mise, 53 de litanii etc.) 
(Cl. L. F.) 

missa pro delunetis v. recviem. 

mister v. dramă Ilturgleá. 

misterioso (cuv. it. , misterios"), indicație de 
expresie prin care se cere In interpretare impri- 
marea unui caracter misterios, ascuns, 

misurato (cuv. it. „măsurat, In măsură, păs- 
trind riguros măsura”), expresie care, ca si a 
battuta* sau a lempo* se indică după а placere*, 
зай ad Ийип. 

miscare 1. Schimbare de poziţie a sunctelor 
in timp, către grav sau către acut. М. directă 
(vocile (2), partidele* merg In acelaşi sens, 
ascendent sau descendent), contrară (o voce, 
partidă urcă, iar cealaltă coboară), oblici 
(una dintre voci sau partide e staţionară): 
m. paralelă (2) (vocile au o m. directă, păstrind 
totodată Intre cle acelaşi interval, ex. terfe* 
sau sexte* paralele; în contrapunctul si în 
armonia clasică cvintele* şi octavele* paralele 
sint interzise). Expresia it. molo contrario cu 
referire la un motiv contrapunctic, poate fi 
sin, ca inversare” (s. armonie (00), 3); ranon; 
vontüpünel; îmitaţie ; polifonie; răsturnare). 
2. Termenul este întrebuințat pentru a de- 
semna impresia de m., рс care o produce desfü- 
șurarea in timp a muzicii; gradul de viteză al 
muzicii se apreciază In funcţie de o anumită 
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durată (1, 1) luată drept ctalon (sens In care 
m. este sin. cu tempo (2); v. si metronom). 
Încercările de a se găsi un etalon absolut 
s-au dovedit totuși a fi iluzorii, intrucit feno- 
menul їп cauză este subiectiv si depinde de o 
seric de imponderabile, ce pot fi aflate atit in 
planul virtual de existență al muzicii (caracterul 
acesteia, intențiile compozitorului), cit si in 
actualizarea muzicii, m. fiind unul dintre 
factorii esenţiali ce {in de interpretare* (inte 
legind interpretarea nu numai ca execuție, 
dar si ca receptare) si unde intră în joc persona- 
litatea interpretului, circumstanțele fn саге 
se execută muzica, spiritul epocii sa. Cera се 
nu inseamnă că m. poate fi interpretată arbi- 
trar : există în primul rind anumite limite psiho- 
fiziologice care o reglează, iar intr-un mediu 
cultural omogen există o zonă de intersubiecti- 
vitate ce restringe şi mai mult coeficientul de 
relativitate a factorilor care determină m.. 
favorizind astfel implinirea condițiilor esențiale 
ale realizării identităţii dintre planul virtual si 
cel actual al muzicii. 3. Denumire generală 
pentru parte* sau secţiune a unui ciclu“ (suiti*, 
sonată* simfonie”), provenind, probabil, de la 
diferența de m. dintre dansurile“ се alcătuiau 
о suită. 4. M. perpetuă, v. molo (8) ; perpetuum 
mobile. 

mixt I. 1. Yormaţie vocali care include atit 
voci (1) feminine cit şi voci bürbütesti (ex. 
Cor m., grup vocal m.). 2. (in orchestrație“), 
Timbru m.) timbru* complex, rezultind prin 
contopirea (prin execuţie la unison*) a două 
sau mai multe timbruri simple, net distincte. 
Ex.: fl + trp; cl + vin: c fag. + trb. + 
с. bas. Il. (In cintul greg.) Мой m., mod (1,8) 
care uthizează atit autenticul cit şi plagalul. 
(5. в.) 

mixtură (fr. mizture, uneori fourniture; 
germ. Mizlur; engl. mixture; it. ripieno, 
accordo ; sp. lleno) 1. Registru (Il, 1) al orgii 
cu largi utilizare, apartinind familiei de registre 
denumite în fr, jeux de mulation iar în germ. 
 Allquoten ; Obertonmisehregister. Acţionarea tas- 
tei* corespunzătoare registrului m. determină 
punerea їп vibraţie nu numai a tubului cores- 
punzător clapei atacate pe unul din manuale“ 
ci şi a unui сог de tuburi care fac să se audă 
simultan citeva armoniee* superioare ale sune- 
tului de bază (de obieci octave* şi cvinte*, 
uneori terţe și, mai rar, septime*). Procedeul 
reprezintă o întărire artificială a armonicelor 
fireşti. Armonicele care depăşesc (In acul) 
limitele audibilităţii sint transpuse cu o octavă 
sau dublă octavă mai jos; efectul se numeste 
„repetare” si este caracteristic numai registrului 
m. M. se utilizează 1n asociere cu alte registre 
din familia principalelor” (fr. jeux de fonds 
2. (fr. miziure, fourniture; germ. Mixtur, 
Gemischte Stimmen; engl. mixtur; it. ripieno, 
aecordo; op. lleno). Registre cu combinaţii la 
боца voci (2), In interval de cvintă sau terță. 








(S. R.) 3. în armonie (11), m. reprezintă о 
extindere a m. (2). Spre deosebire însă de 
m. de orgă, m. armonică a utilizat, incă în 
stilul baroc* si clasic, cu precădere paralelismul 
(2) de terțe şî sexte* (ca o reminiscență a 
fauz-bourdon*-ului) care — în accastă dis- 
poziţie intervalică sí de mişcare (1) — parcurge 
sunetele structurii tonale in care fragmentul 
se incadreazá. „Mai tirziu, se alătură noţiunii 
toate combinațiile posibile de intervale, ceea ce 
mu justifică respingerea termenului originar) 
de me; dimpotrivă, el ат putea så determine 
si pentru m. de orgă căutarea altor combinaţii 
intervalice, a căror eficienţă coloristică ar putea 
fi tot atit de nouă, de aparte ca si aceea pe care 
o dovedesc vocile bazate pe m. dim textura 
pianului sau a orch.” (Erp). 4. (t. mistiane) 
După Artusi, un amestec al modului (1, 3) cu 
plagalul său sau dintre diferite moduri + fonus 
mixtus (v. tonus (11,2)) i în sens monouie*, imix- 
tiunea formulelor (1, 3) specifice într-un mod 
străin, inclusiv cu schimbarea finalei* (In atacu= 
rile sale contra lui Monteverdi și a altor „mo~ 
derni”, Artusi denunță abuzul schimbărilor de 
moduri їп această manieră) ; in sens polifonic*, 
dispunerea autenticului si a plagalulut aferent la 
cele două voci (2) — tenor (2: 3) si sopran 
(3) — hotăritoare pentru modul predominant 
în structura polif, 
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mină nrmunică (istoria teoriei muzicale), in 
general, procedeu mnemotelee pentru fixarea 
în memorie a unei scári* muzicale, reprezentind 
sunetele pe palma miinii stingi și pe degete, 
: mină guidonínnd*. În muzica veche 








Mina armesteă 


mînă guidonică 


chineză, cei 12 liu® al scării temperate” erau 
reprezentați în următorul ciclu: 4 pe podul: 
palmei, Ja baza degetelor, 3 pe arătător, 2 pe 
Virful degetelor mijlociu si inelar şi 3 pe degetul 
mic. Fiecare liu își avea numele său, 

Bibliogr. Ma Hiao-ts'iuu, La musigwe chinoise, În: La 
m 1. Dufour 
rE 

mină şuidonicăy (guîdonian®), materializarea 
unui procedeu mmemotebnie inventat de călu- 
sărul benedictin Guido d'Arezzo pentru a 





Minè guldonici 


uşura elevilor эй! învățarea teoriei şi practicii 
hexacordurilor* și de alci a sistemului de sunete 
utilizat de Guido, care mergenu de la Г (sol + 
00 Hz*) Ja £ (mi = 660 Hz) Aceste 20 de 
sunete rezultau din alăturarea celor trei tipuri 
de hexacorduri și erau aplicate pe falangele 
degetelor si pe palma miini stingi, Se citeau 
in ordinea liniei punctate de pe fig. Literelor 
de pe m. li se adăugau denumirile sunetelor din 
solmizare*, Ex.: sunetul sot (coarda sol a VL.) 
era numit g-sol-re-ut, iar cel dat de diapazonul 
nostru, a-la-mí-re. Utilizarea m. a incetat 
In sec, 18, odată cu părăsirea solmizüril și cu 
adoptarea octavel* ca sistem de organizare а 
notelor pe seara muzicală si ca sistem de sol- 
fegicre*, după tetracord* și hexacord. V. minä 
armonied. 

Bibliogr., Riemann, H., Kat tema der Aus деінде 


Leipr ig, 1688-1689; Dufoureq, N, lenordonator), La musique 
dis erint à mos sours, Vari 348 DI 





mindrele 


mindreje v. rustemul. 

minecători v. cotinale- 

miniousa, joc* popular românesc de largă 
răspindire, cu diverse variante si denumiri 
(barabolul, barlabotul, bucurtanuA musamaua, 
roata, roata feciorilor, spie de griu). Se joacă 
in formație de „perechi in cerc” cu parte- 
meri situaţi lateral (inindu-se de talie. Їп 
general ritmul este binar*, uneori asimetric 
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moderată; are diverse variante* melodice, În 
esenţă, jocul este a plimbare a perechilor pe 
direcția” inversă rotirii acelor de ceasornic, cu 
schimbarea parlenerelor sau a sensului tra- 
iectorii, pe strigături de comandă, (C. C) 
miüninfülul, joc* populir románese din Tara 
Crișurilor cu ritm” biuară si miscare rapidă. 
De obicei m. se juucă in formație de „perechi 
їп linie” eu partenerii orientali faţă în faţă, 
finindu-se de umeri sau de tale; cuprinde 
multe invirtituri, bătăi (In contratimp*) în 
pinteni, sl, uneori, cu palmele pe picioare, Poate 
fi intilnit $i sup denumirile márunfelul, marun- 
{аша, seuturalul, învirtitul, la fete, ігоројеіиі, 
trfpilelul. Face prarte din categoria ardelenelor 
UC. с.) 
mod (<lat, modus ,müsurà, regulă, fel") 
1. Formă superioară de organizare a materiei 
muzicale la nivelul parametrului? inălțiine 
(2), prin dispunerea si suceedarea lerarhizatü 
de sunete” sl raporturi intervalice (v, interval) ; 
m. funcţionează — asemenea unul sistem cu 
autoreglare — pornind іп genere de Ja constan- 
tele şi variabilele ce decurg din influența unui 
element cu cfect centripetal (centru modal, 
finalà*) şi/sau din aceea a unul cadru spațial 
de congruență (terjà*-tricord*, tetracord*, oc- 
tavü^-oelacord*). Aceste elemente, in acelaşi 
timp organizatoare (decl relativ statice) si cu 
rol de autoreglare (deci preponderent dinamice), 
mu contrazic implicațiile — încă neelucidate — 
ale formulelor (1, 3) melodice, cure, inaintea 
afirmării oricăror conerelizări grafice sau scalare, 
au deținut şi au reușit să-și menţină şi după 
accea — uneori prioritar (ca In churile* bz.) — 
menirea funcțională şi determinatoare. M In 
ceca ce priveşte geneza ut- nu se face suficient 
distincția între o atitudine organieistă şi una 
organizatoare. Cea dintii se intemeiază pe recu- 
moasterea, tutr-un plan (х асо si de durată 
imemorial, a rolului cc revine „айпа Шог” 
dintre sunete, fie In baza desenului pregnant al 
formulelor, fie in aceea a forțelor pe cart le 
declanşează tensiunea (chiar micro-tenslunca, ca 
1n cazul ictus (3)-ului) dintre sunete în mişcarea 
lor (suportul teoriilor atracționiste și energe- 
tiste*), fie în aceea a perceperil subconştiente 
a consonanfel (v. consonantie, principiu) sau 
а (eehi-)distanfelor (v. distanțial, principiu) 
ce se instaurează, incepind de 1а nivelul struc- 
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turilor minimale (bi-, tri-, tetra-, penta-, hexa- 
cordice* ca și bi-, tri-, tetra, penta-tonice*) și 
continuind chiar la acela maximal al hepta- 
tonicelore. De remarcat că, evocate In legătură 
cu stadiile și situațiile de primitivitate ale 
muzicii, aceste principii beneficiază de o firească 
punere în ecuaţie în exclusivitate aproape de 
către muzicologla* modernă, mai ales cea de 
orientare comparatistă (v. elnomuzicologie). 
Cea de-a doua atitudine se Inlemelazà pe recu- 
noaşterea, intr-un plan raffonat, a rolului orga- 
nizator al cadrelor de congruent cum sint 
tertele și cvintele (In sistemul chinez), tetra- 
cordul (In m. octava eu subdividerea sa 
In tetracord şi pentacord* (In m. medievale); 
de aici, afirmarea imediată a centrelor de refe- 
тїй: mese*, finală, confinalis*, tonică», do- 
minantăe ete. Indeajuns de vechi si reflectind 
în egală măsură apariția Insăși refleețici despre 
structura muzicală in culturile pinî acum cu- 
moscule sb studiate. fară să fi inlăturat, cun) 
spuneam, datele instinctiv-empiriee  (subsu- 
mate, esentlallzate dar și ҳаб doar pe seama 
mnemotehniei, ca de ex, sHabizürile de felul 
toste-la ale teoriei gr. — v. greacă, muzică: 
nadne, sau al tereremurilor biz. — v. si eratimă 
(1)), aceste organizări in spațiu* ale structurii 
modale au reprezentat un pas inainte pe calca 
sistematizării wy in lumina unet atitudini 
marcate predispoziții raționale. Speculativul 
a ocupat un loc preferential înlăuntrul amintitet 
atitudini, sprijinit de altfel şi pe dezvoltarea 
continuă a notației* muzicale, incepind cu ant. 
gr, trecind prin ех. med. și prin Renaștere* 
și sfirgind, după o predominare a fizicalismului 
(de c. două sec), cu epoca modernă (cea din 
urmă canalizind organizarea spaţială a factorilor 
de congruență spre o strategie de tip geometric : 
proporţii (1, 3), simetrii*, complementaritate). 
Риза In faţa alternativei pro sau contra formu- 
lelor, exegeză actuală înclină pe alocuri spre 
ideea actiunii formative și permanent dinamice 
(și nu dour mnemotehnice) a formulelor. Cadrele 
tradiţionale de congruență apar, în consecință, 
numa! ca expresii spattalizate, căzind In sarcina 
grafiei, ale mobilității interioare a substanței- 
Dar chiar si în această ipoteză, nu trebuje elimi 
mat aportul. operării fructuoase cu însăși aceste 
elemente propiective, atita timp cit simulacrele 
— mumite tetracord, pentacord, octacord — si 
uneori numai ele sint, ca în mișcarea browniană, 
accesibile practiclanului și nu о ideală sau chiar 
ipotetică, invizibilă existență a formulelor- 
molecule. Or, tot notația este aceea care, із 
diversele ei înfățișări istoric-geografice, а de 
clanșat noianul de speculații teoretice ce au con- 
tribuit enorm la punerea In evidență a strac- 
turalităţii m. prin proiecție spațială, atribute 
modale devenind și starea autentică și plagală, 
suceestunea de tonuri* şi semitonuri*, diviziu- 
nie (4) mierointervalices, sunetele de refe- 


























zință, elausulae*-le sau, mai tirziu, cadenfele 
(1). În felul acesta și, uneori, dincolo de 
organicitatea Jor privind dirijarea unei muzi- 
calități primare, formulele au cedat in favoarea 
schemei, au fost împinse în sfera inferioară a 
învăţării muzicii, refuztndu-li-se, de ce să nu 
recunoaştem, pentru multă vreme statutul unui 
semn muzical definitoriu. Ar fi fost totuşi posi- 
bilă (ага această geometrizare, proprie cu pre- 
cădere culturii curop., atingerea acelei faze nece- 
sare de raționalitate sub imperiul căreia a stat 
evoluția muzicii din ultimul mil, ? 1. In пойшпеа 
gr. a armoniilor (111) este cuprinsă organizarea 
într-un tot a unui material sonor unitar, por- 
nind de la cadrul tetracordal. Daca „armonia” 
se referă totuși la intervalul de octavă, atunci 
am putea admite cãẹreunirea а două letracor- 
duri de același fe) (doric pe mi, frigie pe re, 
lidic pe do), într-o succesiune descendentă, în 
cuprinsul acestei octave, аг echivala cu ceca се 
înţelegem astăzi prin m, prin scara acestuia. 
Dacă insă m. gr. erau „lormulare”, cum crede 
Chailley, atunci pentru sislematizarea pe baza 
octave a materialului melodie se recurge, în 
chip exceptional, la mecanismul iropos*-ului. 
Suprauvitatea sistemului model este conferită 
în systema lelelon* de succesiunea, in aceeași 
ordine descendentă, a sunetelor luind ca unic 
etalon telracordul doric, ceca ce probează, 
odată în plus, rolul fundamental al tetracordului. 
V. greacă, muzică. 2. În noţiunea de ch* a 
muzicii biz. se cuprind în egală măsură aspeetele 
scalare ale acestor m. și — intr-o stare perfect 
conservată pină în muzica psalticá — aspectele 
formulare, apropiate principiului magam*, fără 
de care aceste m. nu pot fi nici cunoscute şi nici 
practicate, La inceput în număr de opt (conform 
oetochului*), punind accentul în chiar siste- 
matica lor pe autentic şi pe plagal — preluind, 
se vede, ideea de hipo* din armoniile gr. — 
aceste churi sint într-un număr mult mai mare, 
tinind si de apartenența lor la stilurile» stihi- 
rari, papadic și irmologic. Se spune, ре bună 
dreplate, că sursa originară a acestor m. este mu- 
zica siriacă și unele moșteniri mícro-asiatice si din 
Orientul Apropiat, la care se adaugă influențele 
tirzii arabe, persane si tc. (culminind їп sec. 18), 
Nu se poate contesta totuși, mai ales în ceca ce 
privește teoretizarea acestor m., subterana dar 
constanta Inrlurire a teoriei gr. О adevărată 
emulatie a avut loc Intre teoreticienii ev. med. 
occid. și al celui biz., cu deosebire intre umaniști 
renascentisti ai ambelor zone culturale în a 
raporta realităţile modale la sistematizárlle 
elinilor. Dacă occidentalii au preluat din E 
continentului sistemul celor opt m. ca și nume- 
zotările : protus (gr. protos), deuterus (gr. дем 
teros) sau termenii de authentus (gr. aulentos) 
ŞI plagius (gr. plaghíos), bizantinii au preluat, 
dincolo de ceea ce ei înșiși cercetaseră în vechile 
scrieri și mss., pelenizările” operate în occid. : 
etnonimia m. (doric, frigic, lidic, mixolidic). 
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Însăşi conceperea ascendentă а m. medievale, 
ce se instaurează si în muzica biz. deși nu a 
primit piuă acum o explicaţie definitivă și una- 
nim acceptabilă, pare să nu fie străină de iz- 
voarele orient, ale muzicii biz, dar nici de cele 
tirziu romane elenizate (Boethius), care la rin- 
du-le părăsiseră, sub presiunea aceluiaș extrem 
de prolific Orient, fundamentele clasicismului 
clin, 3. (lat. modus ; it. modo ; fr. mode ; germ. 
Tonarl, Modus; engl. mode, key; rus. лад), 
organizarea inălțimilor într-o succeshune as- 
cendentă ре baza inlănţuirii in cadrul octavel, 
considerată însă permanent ca un cuplu penta- 
cord- tetracord sau. tetracord--pentacord, pro- 
prie muzicii gr. și celei occid. pină la cristalizarea 
tonalități (1). M О discuţie cu privire la eti- 
mologia și înțelesurile termenului m. și ale celor 
sin. acestula are o importanță nu doar istorică 
ci și una ontologică, dată fiind implicarea lor 
și mecanismele pe care le-au declanşat în gin- 
direa muzicală modernă. După ce Boethius 
(De institutione musica, IV, 15) Intrebuinteazá 
denumirea de modi pentru tropi sau font, adică 
pentru genul de octavă ul armonillor gr., ev. 
med. a aplicat termenul modus pentru aceleaşi 
„deeupâri” octaviante ale serii generale dia- 
tonice“, dar și pentru gruparea in formaţii de 
cvartü-cvintà (яресіев dialessaran) sau cvintă- 
схагій (species diapente) a materialului melodic. 
Structurile astfel concepute au devenit m. ev. 
med. occid. Dată fiind indecizia terminologică 
dintre modus si fonus, în ţările de Ib. lat. a fost 
preluată în general demwmirea de m., lar in 
cele In care stăpinese Ib. germanice aceea de 
nton” (de unde în germ. familia noțiunilor Тол, 
Топагі si Tongeschiecht ; se remarcă totuși in 
vremea din urmă preluarea, chiar si în muzico- 
logia germ., a hui Modus — de ex. Ja Bernhard 
Meier). M Pare neindoiclnle astăzi faptul cà si 
m. occid. au evoluat de la formula melodică 
spre scară. Mai departe si după modelul eto- 
ehului biz., m. occid. vor fi tot în numár de opt, 
menţionate fiind pentru prima dată ca atare 
la Aurelianus Reomensis (Musica discipiina, 
serisă c. 850; сар. 8—18. GS T, 30 b ff: — v. 
şi tratatul tipărit sub numele lui Aleufn, GS I 
26 f). Iniţial se pare că au fost numai patru : 
protus, deuterus, tritus, tetrardus dar, avind un 
ambitus de decimá*, s-a impus necesitatea 
subimpărţirii lor In autentice si plagale (primele 
purtind numerele de ordine 1, 3, 5, 7 far cele- 
lalte 2, 4, 6, 8). Genul de octavă, cel aplicat de 
Boethius, se convertește — în ciuda autorităţii 
teoreticianului s! a suslincrilor sale — într-o 
schemă ce asociază, e adevărat, In cadrul octa- 
vel în principiu, evarta cu evinta, sau invers, 
în aşa fel incit două т. (autenticul și plagalul 
aferent) au ambitus (2)-uri si repereussae dife- 
rite dar aceeasi finalis, În funcţie de succesiunea 
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tetracordale și patru specii pentacordale : 
1. Species diatessaron 1—3/2—1 








e or 12-1-1 
kaz ” 1-1-4 
1. Species diapente 1—1/2—1—1 
жее z ..10—1—1—1 
3, 1-1-1-12 
4. îm Andi ll 


Fiecare m. se constituia pe cite о specie de evartă 
ŞI de cvintà, astfel incit, în cazul autenticului, 
cvarta (tetracordul) se află în partea superioară 
iar, în cazu) plagalulul, m partea inferioară. 
Această dispoziție alternantă a celor două specii 
ii conferă m. caracterul neconfundabil, hotă- 
Tindu4 întreg sistemul tonarilur de referință ; 
astfel, deşi se sprijină pe același gen de octavă 
(re-r ), doricul (protus authentus) si cu hipo- 
чакон ец (fettardus plagius ) nu stut identice. 
Numele gr. aplicate m. medievale apar prima 
dată la Pseudo-Huebald (De айа musica). 
Datorită insă confuziei dintre genul de octavă 
şi scările transpozitorii gr., și m. octaviarte in 
accepţia medievală, precum şi a schimbării 
de sens (sensul ascendent), etnonimia celor 
din urmă nu mai desemnează aceeași zonă a 
diatoniei. În sec. 16, celor opt m. li se adaugă 
incă două autentice si două plagale, căutin- 
du-se pentru acestea nume din aceeași lume a 
triburilor. eline: colic (respectiv hipocollc) şi 
ionic (respectiv hipoionie); ionicul reprezintă, 
poate, și о asimilare a omonimului ordin din 
arhitectură, fără, desigur, acoperirea si cu sens 
etic a respectivei noţiuni, raportate la ceea ce 
credenn cei vechi despre virtuțile tribului абе. 
După Glarcanus ( Dodekachordon) situația struc- 





Insistind intr-o zonă sau alta (in tuncție de 
finalis), o melodie este considerată ca apartinind 
fie autenticului fie plagalului. ® Apărută 
im condiţiile momodiei* medievale, teoria m. 
este aplicabilă, chiar și in condițiile muzicii 
polit. cu deosebire unci singure voci (2): de 
abtcel tenor (3)-wl sau sopranul (3). În general, 
regulile contrapunctului* au alte baze (cele ale 
consonanței* si ale conducerii vocilor) decit 
bazele structurilor interioare ale m. În plus, 
renunțarea treptată, în însuşi procesul polifo- 
nizării (v. musica ficta), la caracteristicile inter- 
valice şi funcționale modale, avea să indrepte 
textura muzicală spre dualitatea  major*- 
minoră” cu toate implicaţiile decurgind din a- 
ceasta. Este și momentul În care se produce si 
distanjarea termindlogică de vechile ть, Im- 
pinse In trecut si devenite astfel m. ,,eclesias- 
tice” (germ, Kirehentóne). Totuşi, cercetările 
mal noi relativizează dacă nu chiar rectifică 
această optică, socotind асса dispositiones mo- 
dorum a sec. 16 ca fiind o realitate а facturii 
polif, (Hermelink), iar ctausilae-le modale ca 
tining seama incă, in același sec. 

tentie-plagal (Meier). 4. Organizări ale inálli- 
milor in ordine in general heptatonicà, parţial 
diatonicà si parțial cromatică*, in ariile de 
cultură muzicală indiană, persană, arabă si 
ic, ceea ce mai este cunoscut si sub numele 
de m. orieníale. Două caracteristici sint rel 
vante in legătură cu aceste m. — ceca ce le 
deosebește in special de m. (2), dar le apropie 
întru cita de m. (1) si de chori: acțiunea 
principiului magum și intervenția microinter- 
valelor* (într-o cultură sau alta са si їп epoci 
succesive) din divizarea осіахсі. Repercle 
rămin, ca 10 majoritatea sistemelor modale, 


























türalá а mi. este următoarea : pilonii octasel — implied și sprijinul pe 

m. | speria | species ! 

| == mel mme pamm mm | mem ret] е | 

| | | 

dorie—_ | out. 1 | protos Me 1+ dont me | m | 

hipodor. pl. 2 dele la-la? m |ia | 

irigie aut. 3 | amers | 2| 2 mi-mit m | do || 
шрот. pl. 4 2 si-si mi | da 
ише - aut. 5 |- tritus 8| x9 | tata fa | dor 
hipoliq.- pl. % з | X9 | dedo: fa | là 

mixolid. aut. 7 | tetrardus | 1 | 4 sol-solt s | do | 
hipomixol. | pl. 8 1| 4 reet sol | dot 

оне aut. ? aj la-la? la | mi | 
Мросої. pl. 10 Г С) mi-mit la | do 
toute aut. 11 зра do-do: do | sot 
hipolon. pl. 12 8| 4 sol-solt do | do 





În practică, in ciuda sistematizărilor scalare, 
octaviante, ambitus-ul m. ajungea pin la о 
попа» san o decimi : cu un ton sau о terță sub 
finală şi o octavă peste aceasta, în cazul auten- 
ticului, cu o схагій sub finală şi o sexti* sau 
septimü* peste aceasta, in cazul plagalului. 


finală — şi tetracordul. Mai vechi se pare 
decit impactul teoriei gr. asupra muzitilor 
Orientului Apropiat (cu toate că nu trebuie 
exclusă preluarea — probantă istoric — de că- 
ire acestea a pitagoreismului sau a aristo- 
xenismului, ştiut fiind că, nu numai prin 
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Boethius şi Quintilian, ci si prin scriitorii per- 
sani şi arabi au fost transmise teoreticlenilor 
Europei medievale şi renascentiste cu deosebire 
procedeele de divizare a intervalelor), m. orient. 
au acceptat de la inceput atit octava eft si tetra- 
cardul drept cadre de congruenjà. O teorie а 
«tusului* poate fi descifrată şi aici, m. nefiind 
legat numai de etnos ci şi de ordinea cosmică, 
cu accent suplimentar, specific orient., pe ceca. 
ce am numi astăzi psihologic, pe distingerea de 
subtile determinări temperamentale şi stări 
sufleteşti în calitatea lor de componente morfo- 
togie-niuzicale (ceea ce, să recunoaștem, a dat 
moi impulsuri ezoterismului medieval). 5. Con- 
textul intonațional al melodici folc., determinat 
de seară, ambitus, finală, cadențe interioare 
și terminale, stabilitate şi fluctuaţie a treptelor, 
implicit de conturul£(ca sumă а formulelor 
amclodico-ritmice) si fluxul melodie descendent 
şi ascendent. Este o definiție ideală si în același 
timp prolixă. Idealà pentru cà, privind cvasi- 
totalitatea datelor microstructurale ale pro- 
dusului folc., ca nu se aplică, de la inállimea. 
abstracţiunii ei, nieiunel entităţi muzicale consti- 
tuite și prolixă pentru că, din latură sistematic- 
<pistemologică, mizează mai mult pe dezideratul 
elucidării tuturor acestor date in singularitatea 
și, cu deusebire, în contextualitatea lor (ceea ce 
fn demersul practic-analitic nu s-a făcut, 
«vident, niciodată în chip concertat). Constien- 
tizarea spaţiului modal al muzicii folc. porneşte 
nu de la preconcepte, de la scheme și reguli, 
ci, ca întreg materialul pe care ЇЇ reprezintă, 
de la organicitatea acestuia. Este poate una 
dintre explicaţiile mai firavei conceptualizări 
= intregului domeniu al muzicii fole., care, din 
perspectiva. eulegătorului (v. culegere) si a 
cercetătorului etnomuzicolog nici nu reprezintă 
problema principală. O altă explicaţie este 
aceea a lipsei punților de legătură eu tradițiile 
constituite ale teoriei europ. а m: (1,1, 3,3), 
olclorul* şi sistemul său modal fiind, indiferent 
de ascendentul mai mare sau mai mic pe care 
Iau avut culturile superioare asupra sa, prin 
definiţie spontan, instinctiv, nepragmatic. Alei 
acţionează legile consonanfel şi ale distanței, 
„ale afinităților (implicit atractive) dintre trepte, 
in cadrul unor formaţii melodice care, chiar dacă 
prin şirul de sunete ating heptatonica, prin 
“osatură și prin forțele interioare 1i desvăluie, 
dimpotrivă, originile pentatonice. De aceea, în 
m. pop. este dificil, dacă nu imposibil, a găsi 
„principii ordonatoare ce țin de marele ambitus 
(de octavă, nonă sau decimă), de dipolaritatea 
autentie-plagal (deși incercări de acest gen nu 
lipsesc — ex. T. Husti), de raportarea materia- 
mini melodie la o dominantă, la о reperenssa ; 
dimpotrivă, cu mult mai influente sint finalele, 
tendința lor coagulantă pentru restul materia- 
Julmi manifestindu-se frecvent fn cadrul unui 
-ambitus restrins, mai ales de cvintă (cadru ce 
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se deplasează” odată cu centrul — cum arată 
Paula Carp, Husti, Eugenia Cernea — ceea ce 
transformă in finale succesive inclusiv acele 
trepte care, Ја cadentele interioare, аг putea fl 
interpretate ca repercussae). Cu toată impor- 
tanja lor funcțională, finalele unel melodii 
mu definesc intotdeauna — și tocmai datorită 
Mabilităţii lor — finala m. (impropriu numită 
„fundamentala m.). Efectul concret al acestei 
încompatibilități sistematice a ш. pop. faţă de 
sisteme constituite, cum sint cele ale m. (153), 
s-a răstrint asupra transcrierii (2) melodiilor 
pop. Din motive de comparatistică și urmindu-i 
probabil pe Lach și Hornbostel cu ale lor бе- 
brauchstonieifer (germ. „scări. uzuale”), Bartók 
propusese transcrierea melodiilor (a tuturora) 
cu final sol, сеса ce mu putea să constituie, 
evident, un mijloc de desemnare a apartenenţei 
lor la un anume m. diatonic originar, pentru a 
nu mai vorbi doar de minimul beneficiu metodo- 
logie în stabilirea inrudirilor melodico-ritmice, 
a variantelor (1, 1). Resimţindu-i-se schematis- 
mul, sistemului de notare cu finala sol | s-au 
adus in muzicologia românească importante a- 
mendamente sau s-a procedat chiar la inlocuirea 
lui. În prima ipoteză, Drăgoi a propus notarea 
melodiilor majore" ru finala so) iar pe cele 
„iminore” relative* cu finala mí. În a doua 
ipoteză, s-a propus considerarea sfirșitului me- 
lodiei ca fiind acela ce posedă finala reală a 
m», In seus medieval, dar cu deosebire elin (Brea- 
zul), considerindu-se melosul pop. românese 
са avind, prin numeroase trăsături (intre care şi 
profilul sáu precumpăniter descendent) atribute 
şi o filogenie traco-elină ; pornind de la consta- 
tarea lul Brălloiu că, In funcţie de locul pic- 
nonului*, principalele pentatonicl sint perechile 
pe mi si pe re si perechile pe sol sl pe la Și accep- 
tindu-se ideea osaturii pentatonice a m. hepta- 
tonice, s-a optat In transcriere pentru aceste 
finale. Mai realist decit alte modalităţi de notare 
a finalelor, nici acest sistem nu a făcut lumină 
deplină In natura, organizarea şi filogeneza 
m. pop. În terminologia analitică se intilnesc cu 
toate acestea expresii са: sextà dorică, evarlă 
lidicá, septimă mixolidică, secundă (sau cn- 
dent) frigicà ete.. expresii care, prin convenţie. 
raportează particularitățile modale ale muzicii 
fole. în exclusivitate la teoría m. (1, 3). O altă 
problemă ce se găseste numai In faza de început 
a investigaţiilor este accea a formulelor modak 
într-un domeniu in care, chiar dacă formula 
are un caracter normativ sau mnemotehnie, са 
In intreg ev. med, are oricum unul generativ 
şi modelator. S-au pus astfel formulele in I- 
gătură cu baza pentatonică a m. (prezența 
acestora flind marcată de anume intervale — 
Brăiloiu) dar şi cu funcția Jor arhitectonică 
(Emilia Comisel), cadenținl-funcţională (Mirza) 
şi chiar gencral-intonaţională (Husli). O eate- 
gorie a m. pop. mult controversată este aceea a 
m. cromatice, considerate fie constitutive în 
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chiar folc. arhaic, $i avind In acest caz ca element. 
definitoriu secunda* mărită (Ciobanu), Пе de pro- 
venienţă orient, biz., sau chiar cultă occid. În 
realitate, marea majoritate а m. constituite pe 
aceeași finală, prin conexarea disjunctă (у. 
conjunct) a unor elemente-cadru, de tipul tri- 
cordului sau tetracordului natural (ex. tetra- 
cordul doric--ionie; lidic--dorie ete.) sint m. 
cromatice (v. m. (1, 9) i tot astfel, flnctuatia unor 
trepte, ce nu indică la un moment dat simpla 
situaţie de instabilitate a plenulul*, cannlizează 
1n aceeași măsură m. dintonice spre cele croma- 
tice. E Readucerea modalului în orbita Intere- 
sulul componistice s-a făcut 1n primul rind por- 
nind de la constatarea naturii modale a muzicii 
рор. Cintecul și dansul* pop., cu structurile lor 
fruste, ingenue si aparent inedite la seara valo- 
rilor stilistice din imediata apropiere, devenind 
substanța unei muzici care, In spirit si mijloace, 
se indepârta treptat de canoanele tradiţionale 
(Liszt, Chopin, Rrabms, scolile națiavale din 
sec. 19 si 20), aliniam factura muzicală multi 

voeală* la sugestiile linie) melodice pop. Primul 
dintre obstacolele ce trebuiau imlăturate era 
acela al armonizării* mı, in condițiile predomi- 
mării unui concept care, năseut din însăși ne- 
garea prin omofonie* а vechii polif. modale, 
тїй oferea în acea fază (armonia (Hl, 1) clasic- 
romantică) decit prea puține soluţii practice, 
Empirismului disocierii in melodie a caracte- 
mulu modal i s-a adăugat cmpirismul consti- 
tuirii unei armonii modale, Nici vechea polif., 
ea însăși necomformă cu melodia pop., sí nici 
incercările de armonizare — tirzii sí dogmatice 
— ale cintului greg. (intreprinse de Scoala 
Niedermcyer) пи m netezit ealea unci armonizări 
modale cficiente, artistice; in afara Ѕеоїй Nie- 
dermeyer, a unui Respighi sau Stravinski (in 
faza ultimă a creaţiei sale), muzica greg. nici mi 
a fost tinta unui interes major care să fi determi- 
natun curs viabil al utilizării modalului, compa- 
rativ aceluia declanşat de muzien pop. La rindul 
lor, armonizárile de muzică biz. (datorate unor 
Kiriac sî P. Constantinescu, ce se numâră 
printre primele in Europa) țin seama mai curind 
de experiența tratării modalului din sfera muzicii 
рор. — muzică eu care, nu doar prin monodis- 
mul ei funciar, сеа biz. se si Inrudegte. Abia 
şcolile nationale gle sec. 20, depüsind etapa unul 
armonism dominant si vxclusiv, făcind apel la 
polif. și în speţă 1а liniurism*, imaginind struc- 
turi autonome in care esenfele unui m. se pot 
regăsi la toate dimensiunile şî pot influența toţi 
parametri discursului, au redat modalului, chiar 
dacă disociat de fundamentul său melodie 
strict (ex. citatul folc.) un statut Independent, 
Lau pus la temelia unei direcții insemnate de 
gindire muzicală modernă. 6. Deşi, în sine, 
pentatonica este considerată un sistem (11, 4), 
se Intilneste, în limbajul uzual, termenul de m. 
pentatonic, paradoxal, tocmai formaţiile can- 
абу inferioare acesteia, prepentatonicele, 
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sint desemnate prin expresia ш» prepentatonice 
7. Sin. gamel prin tonuri intregi, gama hexa- 
tonicăe. 8. Mai vechi decit se erede indeobste, 
intilnit la Glinka, la Rimsky-Korsakov și la 
Ceaikovski, m. lon-semífon pare să aibă ongini 
armonice, mai precis In cromatizarea discursului 
de această factură. Totuși, frecvența sa în mu- 
zica modală a sec. 20 il apropie încă mai mult, 
şi pe bună dreptate, de sfera conceptului modal 
(la Bartok, Enescu, Messiaen — cel din urmă 
integrindu-l sistemului său de m). M. ton- 
semilon (nbrev. : (58) traduce într-o schemă sin- 
tetică Intervalica specific modal prin tonul* 
constitutiv și prin semitonul* de conjunche, 
provenit in acelasi timp din pien* și din osci 
lalla treptelor modale: formula cromatică in- 
tonrsă (v. cromatism) devine un clement cu 
adevărat formular, vehiculator al acestei micro- 
structuri cromatice, 9. Unii cercetători, strámi 
și români (milla Comiscl, Пеапа Szenik) mi 
mese ne acustice trei m. avind următoarea 
scară, de două orl transpozabilă : 1) do, re, mf, 
fa diez, sol, lu, st bemol, до; 2) re, mî, fa «ie, 
sol, la, st hemol, do, (re) (um „major melodic 3 
si 3) mi, fa diez, sol, la, si bemol, do, re (o) 
(denumit de Pfrogner st m. istrie). Coineldenta 
apariției în scară a sunetelor fa diez si st bemol 

aceleași pe care le generează seria armoni- 
velor* superioare — nu justifică, terminolozie, 
desemnarea acestora са т. acustice (an fest 
propusi, în compensație, termenii de m. {fra 
dialontce — Bardos, sau meladtaloniee — Ghir 
coiaslu) ; ele sint m. (1, 5) cromatice naturale. 
cu puternice rădăcini in folc., rezultind din aso- 
cierea de tetracorduri alogene, 10. Entitati 
Sutervaliee fixe, constituite inj) sb de regulă 
In cuprinsul octavei, grupate, {п uncle situaţii, 
în funcţie de anume scheme geometrice sl supise 
unor operații permutationale și de transpozitie 
limitată (redistribuire spaţială a elementelor 
componente ce poate avea ca efect și apariția 
unor formaţii neoctaviunte), proprii compoziţiei 
(2) contemporane. M. sinterizate, cum a numit 
W. Berger aceste structuri-entitàl!, concentrează 
o intreagă experiență a modalului și е constitule 
intr-o replică importantă din punct de vedere 
normativ la adresa sistemului (11, 5) dodeca- 
Tonic-serial. Cu sistemele (11, 2) modale tradi- 
tionale, m. sintetizate au, ca principală legă- 
tură, preeminența intervalică (după cum opi- 
naza Vieru), vădind chiar unele proprietăți 
formulare, asupra imaginii succesiunii treptelor 
(scara), Cealaltă legătură o constituie centrarea 
— in cadrul octavei — pe o „finală” sau pe 
mai multe puncte de referință (ceea ce le opune 
hotărit atonalismului*). Legătura cu ansamblul 
de operaţii ale dodecafonici* şi serialismului* 
se întrevede intr-o anume autonomie de care 
beneficiază fiecare element al seriei madale 
(fapt се nu contrazice, chlar şi in aceste condiții, 
influența, şi nu doar simbolică, a centrului 
modal) ; de aici tronsonarea segmentelor modale 
(се a intervenit indubitabil în urma asimilărit 














203 


tehnicii similare weberniene) ; de aici tendința 
supunerii acestor tronsoane unor procedee care 
să ducă finalmente la atingerea totalului cro- 
matic (principalele procedee fiind acelea ale 
<omplrmentarităii şi ale transpozíliel. limitate, 
procedee ce asociază, de ex,, sunetele m. originar 
si ре acelea rezultate din inversarea acestuia, 
din yî diversele tronsoane, rezultate din mate- 
ziulul de bază, în diverse alte combinaţii). Între 
formaţiile modale ce an premers, istorie și con- 
structiv, m. sintetizate se numără gama lexa- 
Monicăi, m. ts m. cromatice și cele aşa-zis 
acustice, M. create de Berger, pe baza secțiunii 
de aur, sint m. de tip sintetic, iar sistemul 
lor devine o expresie convingátoare a reevaluárit 
ігі de veche sorginte modală, Il. Stare 
majoră* sau minoră“ a tonalități (1) in sensul 
æl restrins == m. major, respectiv m. minor: 
gen (Ш) al tonalități Termenii în sine provin 
din 1b. romanice și nu din teoria modală а into- 
maţienalului, ci din m. (111) ritmice (v. şî prolatio 
(3). Singurà lb. germ. a păstrat termenii dur 
și moll. Genul tonalitátii (2) este determinat de 
poziția tertei faţă de tonicã*. Starea majoră sau 
minoră a m. (1, 3), deși o realitate, este aplicată 
prin retropolare în raport cu gindirea veche, 
căci característicele acestora erau hotărite de 
cite un interval aparte: inserarea lonicului și 
a colieului în sistemul lui Glarcanus au impus şi 
terja mare și mică drept caracteristice, răminind 





Modus primus, 
Longe (imperfecto) - Brevis 


NC 


finalmente singurele intervale care „au făcut 
carieră” după restringered tuturor m. la cele 
două amintite, mal bine zis, la dualitatea tonală, 
Ik (în Ars Antiqua) Schemă ritmică aplicată 
unei compoziții (1) și care nu se schimba in 
cuprinsul unei voci (2). Una dintre noţiunile 
foarte puţin clarificate si intens controversate 
ale teoriel* muzicii, m. se bazau cele două 
valori» ritmice, longa* şi Drenís* (у, breve 
(3)), derivate, după unii teoreticieni, din valorile 
prozodiei* gr. Cu ajutorul ligaturilor, In notația 
(10) mensuralà (numită și notație modală), 
m. puteau f) supuse combinürilor, prin treceri 
de la un m. [a altul in conformitate cu așa-numita 
arda, ce arăta frecvența si suecesiunile schim- 
bărilor schemei ritmice la bază (pină la o 
pauzi* ce readucva formula schemei iniţiale), 
Cele suse. m. (ex.), stabilite în see, 13, au fost 
eategorisite în modi perfecti si modi imperfecti ; 
la primele, valoarea de inceput corespundea 
aceleia de incheiere, la celelalte, aceste valori 
стап necorespondente, Wi In sec, 15—16, no- 
Vunen serven, alături de tempus (v. timp (1)) 
și prolatio la stabilirea mensurii (2). Astfel 

relația dintre maxíma* si longa* Inchipuia 
modus maior (major) (m. maior perfectus 

1 mazima = 2 longae; m. malor imperfectus 

1 mazima = 2 longae), lar relaţia dintre longa 
și brevis inchipula modus minor (m. minor 
perfectus i 1 longa = 3 brevis f m. minor imper- 
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Modus secundus 
Brevis? Longe (imperfecta ) 
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Modus tertius. 


Longa (peracta) - Brevis (recta - Grevis tortera] 
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Modus quartus: 


Brevis irecta) - Brevis Loltera)- Longa ( perfects) 
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Modus duintus 
олсе (parfectoe} 
$ 1 [ | | 
^ е. 1 різ 
= =: or = FIE 333 
Modus sextus 
reves i rectae) 

e XE Jg e $31 
mme 433 
моё апу 
fectus + 1 longa = 2 brevis. Ideea de perfecthune si a unui ge mai inainte asteptat spirit normativ. 


era, se stic, ezoteric atașată in ev. med. асеїсіа 
a simbolului numărului tci, de unde prevalența 
ternarului* asupra binarului*, 8B Aflate in fond, 
ca-si sistemul gr. al picioarelor (1) metrice sau 
sistemele (11, 6) descoperite in fole., sub inci- 
denţa unui principiu cantitativ de organizare a 
duratelor (desi raportul dintre valorile lungà şi 
scurtă, constituit intr-un şir discret, premerge 
sistemul divizianar nl sec. 17—18), m. ritmice 
medievale sint expresia perenităţii acestui fel 
de gindire cu şi asupra duratelor, Existenta sa 
Jatentă revine periodic lu o viaţă istorică reală, 
са de ех, în m. ritmice ale lui Messiaen, Surprin- 
zătoare in cazul celor din urmă este nu atit 
recurgerea la valorile indivizibile (fiind mai 
aproape deci de sistemul ant. suu de acela par- 
tando giusto J, valori ce proliterează, dimpotrivă, 
prin Adtiţiune, cit gruparea lor fn entităţi imua- 
bile — m. ritmice —, probind nu numai reafir- 
marea In muzica sec. 20 a constructivismului ei 








(G. E)” 

moderata (cuv. it, ,moderat"), indicație de 
tempo (2). care utilizată singură, desemneazà 
o miscare moderată, aproximativ intre allegro* 
si албас", Apare adesea lingă un alt termen 
ile mişcare, reducind din efectul acestuia. Astfel, 
atlegro m. este mai puţin repede decit allegro 
şi andante me, mai putin rar decit andant. 
Abrev. mod. 

modern jazz, jurzul* epocilor рор» (be-bop, 
1041) si al celor ulterioare, spre deosebire de 
Jazzul New Orleans*, Diztelund* „mainstream 
(ероса swing (2)) si „rhythm and blues”, „гос: 
and roll" și gospel". М. utilizează o armonie 
(HD evoluatà, linii melodice de un tip nou, 
ЫШ V na GIO CA) татай @ Jn ксн, 
(М. B) 

modutație V. (FYZ.) Variația In timp (după 
9 anumită lege, corespunzătoare unul mesaj 
de transmis) a unuia din parametrii unur senina! 











14 Beethoven Genfer nr 3 
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Моёчаје (IT) 


purtător. în cazul semnalelor purtătoare sinu- 
soldnle, se utilizează m. de amplitudine* sau 
de frecvență”. In fenomenul bütüllor* acustice 
are loc o m. de amplitudine a undei care rezultă 
din suprapunerea altor două de frecvență apro- 
piată, m. manifestată prin întăriri și ашып 
periodice (v. perioadă (2)) ale sunetului rezul- 
fant. MK Cercetările electroacustice arată câ 
efectul pibrato* vocal are un caracter complex, 
-onstind din variaţii periodice simultane de 





frecvență, de intensitate» și de timbru* ale 
sunetului emis; aceste variaţii se repetă, în 
mod normal, de c. şase ori pe secundă. Dife- 
Tentele de frecvență sint de c. un semiton“ în 
cazul vocii umane si de c. un sfert de ton (v. 
microinterval) în cazul lustr. muzicale la 
care st poate obţine acest efect, Diferențele 
de intensitate sint foarte mici (2—3 dB). În 
tremolo* vocal, m. de amplitudine este minimă, 
pe cind cea de frecvență marcată (7—10 pe- 





а 1. 


ш ш 


тїоайе* pe secundă), ceea ce dăunează calităţii 
emisiei sonore, 


Bibliogr. + Lesicimul!ehnic român, Buc 1962 ; Traneaud, J-e 
Traut pratique de phonologie ei de phoniatrie (la vour, fa pari, 
ient), Faris 1841; Vennard: A > Singing end Mast Los 
Angeles, 1949, Cocchi, Lu, Г} canta artistico, Torino. 193, 
Huston, R., Vocea eíntald (trad. din b. de), Buc., 1968, (D. U) 

1I. Procesul schimbării unul centru tonal (v. 
tonalitate (2)) cu un altul sau а unei config 
modale* (ori sonore, organizată si delimitată, 
indiferent in ce sistem (11)) cu o alta. M. este deci 
proprie organizărilor muzicale nu mumal ре 
baza principiului subordonării sunetelor (gra- 
унай), care reclamă un centru bine determinat 
si afirmat sonor (unele moduri, gamele* sis 
temului tonal, sau unele configurații sonore 
ce posedă un centru stabil), ci şi intregului 
sistem modal (deci şi”modurilor саге nu sint 
constituite pe o ierarhie a sunetelor), Astfel, 
simpla schimbare a unei configurații modale cu 
alta, fără a implica un proces complex, se poate 
numi propriu-zis m. lâeca existenței unui 
proces, їп sens clasic, prin care se efectuează 
m.in cadrul tonalități (1)ar putea infirma accas- 
ла părere. Dar tot tonalitatea ne-a obişnuit cu 
m. bruscă în care nu este implicat nici un proces 
tehnic ci doar unul psihologic. Si tot tonalistii, 
prin lărgizea conceptului tonal, ne-au obişnuit 
cu zone tonale comune în care m. îşi pierde la 
un moment dat funcţia, zonele tinzind spre o 
„nebuloasă” fapt ce, pină la urmă, a dus la 
atonalitate* (v. şi dodecafonic). Astfel, în ideea 
tonalități lărgite, schimbarea unei anumite 
configurații sonore, care se afirmă psihologic 
pe o suprafaţă muzicală mai amplă, cu о alta, 
care se va afirma în continuare, implică ideea de 
m. Mergind mai departe cu raţionamentul și 
considerind, într-o acceptie europ., atit sistemul 
tonal eit şi cel serial, cazuri particulare ale 
unui modalism lărgit, vom constata că ideea de 
m. вт corespunde şi serialismolui atunti cind 
se produce o schimbare de serie” (si nu o schim- 
bare de formă sau transpozitie* a seriel !). Mal 
mult, St. Niculescu tratind intersecția catego- 
тог sintactice prin trecerea de la о sintaxă 
(2) Ја alta (cu ajutorul elementelor comune), 
numeşte un atare proces „т. de sintaxă. 
Tragem de aici concluzia cà m. In sensul larg 
al cuvintului, inseamnă о schimbare (tehnică 
şi psihologică) de stare a unei configurații sonore 
bine afirmate (stabile) cu o alta ce se va afirma 
ulterior. Binelnfeles acesta este aspectul abs- 
tract al m., considerind $i sistemul temperat* 
ca o parte a sistemului modal netemperat, ce 
cuprinde totalitatea muzicilor extracuropene 
(un sistem extrem de vast şi bogat, în care m. 
acționează, în primul rind, la nivelul psihologie, 
presupunind un proces foarte complicat de sem- 
nificaţii legate de stare). Ш Practic, in muzica 
europ., unde termenul este folosit atit 1n teoria 
(2) muzicii (în studiul melodiei") cit si în ar- 
monie (111, 4-2), reclamind un proces de schim- 


modulație 
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bare a centrului sonor de ре ип sunet pe altul," 
cu sau fără schimbarea modului, distingem 
două aspecte : m. în sistemul tona) si in sistemul 
modal (în secepija europ). Prin m in sistemul 
tonal (impropriu numită modulație; D. Cuclin 
propune termenii: fonulaffe — pentru trecerea 
dintr-o tonalitate In alta fără a se schimba 
modul, respectiv: Do-La; tonom. — pentru 
schimbarea tonalități sí a modului respectiv i 
Dola; m. pentru schimbarea modului, res- 
pectiv Do-do) se înţelege un proces de trecere 
de la o tonalitate la alta ce urmează anumite 
reguli bazate pe Inlintuirile tonale urmârind 
două criterii : gradul de afirmare a пой tonali- 
tãfî si gradul de înrudire а (опаа {Лог (v. 
cercul cvintelor). După primul criteriu deter- 
minăm : înfleziunea modulatorie (se „atinge” 
pe o suprafață mică о altă tonalitate, revenin- 
du-se la cea de 10 care s-a plecat), m. pusugeră 
(se ajunge intr-o tonalitate care nu se afirmă, 
ci are doar o funcţie de tranziţie spre o alta) și 
wa. deținilivă, (unde se afirmă şi se stabilește 
o altă tonalitate pe o suprafaţă muzicală mai 
mare). Cel de-al doilea criteriu se referă la m. 
la tonalități apropiate (deci la cele inrudite de 
gradul 1 — la relativà*: Dola şî тро: la 
D; Do-Soi; la relativa D: Domi; la Sd 
Do-Fa; la relativa Sd : Do-re) şi m. la. tonalități 
depărtate pe scara cvintelor care presupune un 
proces mai complex, unde máiéstria compozi- 
torului este pusă la incercare, În acest sens 
se utilizează diferite procedee са : m. prin tona- 
аў tranzitorii, prin progresii* modulatorit 
melodice sau arm., prin schimbarea modului 
(la omonimá*. Dodo), prin pasaje cromatice 
(cromatismul* in armonie: a se analiza muzica 
їшї R. Wagner, Н. Strauss etc.), prin substituirea. 
de funcțiuni (prin trepte* comune), prin 
enarmonie (2) (melodică sau armonică) și prin 
m. bruscă (folosind situații psihologice). Ш În 
sistemul modal, procesul m. prezintă о multi- 
udine de posibilităţi. Totuși citeva principi 
mai des intilnite, considerate generale pentru 
modurile sferei muzicale europ., se cer menţio- 
nate : inflexiunea prin trepte mobile, schimbarea 
configurației modului păstrindu-se tonica fi- 
nală* (v. metabolă), schimbarea atit а tonicii 
cit și a contiguzației modale, m. prin Iragmente 
şi zone modale caracteristice sau comune etc. 
Dintr-un punct de vedere teoretice mai nou, in 
sistemul tonal şi їп cel modal păstrarea confi- 
guraţiei tonale sau modale și schimbarea cen- 
trului (tonicii) mu constituie o modulație ci о 
transpozile (de ex.: Do-La = transpoziția 
configurației gamei Do major — a configurației 
tonale model — pe sunetul La, de unde rezultă 
gama La major). Acest fel de а privi lucrurile 
ar reprezenta о extindere a concepției teoriei 
seriale” asupra sistemului de organizare tonală 
sau modală, În sfera teorici tonale este infirmat 
un asemenca mod de gindire (corect, în schimb 
aplicat ulterior unor practici muzicale deja 
constituite, dar ceea ce mu inseamnă că nu 
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poate fi utilizat In analiza unor principii to- 
male!) procesul m. definindu-se în limitele 
aecepiiel clasiclsmului* muzical, bazat pe cu- 
loarea particulară a fiecărei tonalități si pe 
latura afectiv-psihologică a modurilor (major*- 
minor*). Cu toate că în perioada renascentistă 
au existat unii compozitori vizionari In tratarea 
procesului m., ca Gesualdo da Venosa, (poate 
pentru că armonia tonală incă nu-şi stabilise 
toate coordonatele In mod precis), epoca clasică 
a impus un principiu restrietiv, care, incetul cu 
incetul, incepind cu ultimele uerări mozartiene 
şi cu Beethoven, s-a deschis, lásind loc croma- 
tismului ce a dominat perioada romantică. M. 
cromatică şi cea enarmonică culminează in 
muzica lui R. Wagner, са mai apoi, lărgirea 
ionalitjli să ducă la pierderea coordonatelor 
clasice In ceea ce priveşte procesul т, ajungind 
în sec. nostru într-o stare incertă. De pildă, în 
concepţia lui Hindemith, m. inseamnă о trecere 
de la о zonă tonală 1а alta unde „diferenţierea 
ponderii acordice ne permite să alcătuim scrii 
de acorduri In care să se afle opuse, la un 
moment dat, două tonalități bine distincte”. 
Astăzi s-ar inpune, datorită revenirii la ideca 
de centru, © reevaluare, binelnfeles pe alte 
-tóordonate, a procesului m. 

modus (env. Jat. ,.fel", 
(2) : mod. 


moldovenensen, joc* popular românesc in 
măsură binară” (274 : 4/4) si In mişcare vioaie. 
Se execută In cerc închis, care se desface în 
-cercuri mici, dansatorii schimbindu-și bruse 
direcția. Melodia corespunzătoare acestui joc. 


. moll, denumirea germană pentru minore 
“tonalitate (2), acord*, intervale). Provine 
din lat. molle. Ant.: dure V. b. 


molos (< gr. ролосабс, după numele unei 
populații tracice), în metrica antică, picior. 
0 wt din trei silabe lungi: 





chip”) v. mensura 





Ex! 


molto (it. „mult, foarte”), termen care, 
alăturat unor indicaţii de tempo (2), dinamică” 
sau expresie“, accentuează efectul acestora. 
Astfel, allegro m. desemnează o mişcare mai 
rapid decit allegro; crescendo m, о creștere 
mare a intensității sunetului; m. espressivo, 
moarte expresiv”. 

moment muzical, mică piesă instrumentală 
aparţinind literaturii muzicale romantice. Schu- 
bert a scris 6 celebre m. pentru pian (op. 94). 
а. в) 

momirul, joc* popular romànese, de bărbaţi, 
răspindit în sudul Banatului (jud. Caraş-Se- 
verin). Se joacă In linie cu braţele pe umeri. Are 
ritm binar* (dactilic*) şi melodie proprie; miş- 
carea este rapidă cu paşi mărunți ușor săltaţi, 
executați alternativ pe loc şi cu deplasări bila» 
terale. Face parte din familia briielore bûnî. 
tene пої. (С. C.) 

momlrlüneste v. Jiana. 

monism v. armonie (11, 2); dualism. 

monitores v. 19 

monoehordon v. monocord. 

monocord (< gr. monochodon. „о singură 
coardă”), instrument cordofon ciupit, care а 
servit lui Pitagora pentru experienţe acustice, 
O coardă intinsă peste o cutie de rezonanţă” 
lungă şi subțire (impărțită în intervale“ prin 
semne) putea fi prescurtată sau prelungită cu 
ajutorul unul câluş* mobil. Denumirea de 
m. a fost utilizată şi atunci cind instr. 1 s-au 
adăugat mai multe coarde (in sec. 11, are 8—19 
coarde). Începind din sec. 14 Incepe procesul de 
transformare a m. în clapicord*, Sin.: canon 
@). V. gânân. (W. D) 

monodie (< grec. иб; singur” + 98% 
„cintec”) 1. Avind sensul iniţial de cintec là 
© singură voce (2), termenul se aplică la totali- 
tatea muzicii al cărei unic element de expresie 
este melodia*. În această accepțiune, m. ocupă 
o arie largi, atit pe plan istoric cit şi geografic. 
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- Monodie (1) 


Menace acomzamstê (fragment din „Euridice 
de Feli V асетат 


























































































































monofonie 


Ea se naşte In fazele primitive ale omenirii, 
stüptnegte antic, și ev. med. si supravieţuieşte 
pină astăzi în folc. unul mare numâr de po- 
poare, Formele pe care le imbracă sint deter- 
minate de condiţiile epocilor și a culturilor 
cărora le aparține. Se pot diferenția astfel: 
m. primitivă, m. ant. (ex. muzica greacă), 
m. medievală religioasă (cintecul bizantine 
și gregorian*) și laică (melodiile profane cn lext 
latin din sec. și 10, chansons de gestes*, muzica 
trubadurilor*, а truverüor* sí a Minesángeri*- 
lor, cintecele de dans*, de petrecere etc.) precum 
și muzica pop. din diverse epoci şi regiuni ale 
globului (Ex. 1), M. este opusă multivocalità(ii* 
şi, în speţă, pollfoniei*, tehnică ре care se bu- 
zează dezvoltarea muzicii culte europ. din ul- 
timul mil, Chiar şi atunci cind este executată 
in grup (vocal sau instr.), m. se limitează la 
un singur plan melodie, realizat de toți parti- 
«їрап{й. Executarea m. în grup poate du nas 
tere cel mult unor necon dante, constind in 
reproducerea melodiei la octave sau alte int 
vale (omofonie*) sau cu mici abateri de In eon- 
turul ci originar (heterofonie*). Dispunind de 
un mumár redus de mijloace de expresie, me 
atribuie acestora in schimb o mare varietate, 
ceea ce duce la o deowbilà bogòție a ci In 
privința modurilor*, a ritmului” si a orna 
inentárli*. De de altă parte, lipsindu-i constrin- 
gerea incadrării intr-o structură polif,, ea 
se destăşoară in deplină libertate, sub impulsul 
unui nestăsilit avint improvizatorle (v. impro- 
vizațle) dind prilej repetărilor Im nesfirgite 
variante (1. 1). Un exemplu tipic in aceasta 
privinţă il oferă cintecul pop. românese, (Ex. 2). 
2. M. acompaniată este o practică introdusă 
Ja sfirșitul sec. 16 de compozitorii „Cameratei 
florentine"* (Galilei, Peri, Сассіпі, Monte- 
verdi), constind în suprapunerea unei melodii 
vocale ре un acomp. acordie al unui bas con- 
поме. Avind la bază aspiraţiile renascentiste 
de reinviere a teatrului antic și a vechii m. gr. 
vocal-instr. (aulodie*, chitharodie*), dezvol- 
tarea m. acompaniate este favorizată în acelaşi 
timp de răspindirea unor instr. (lautü*, clave- 
cin* sl orga“), precum și de tendinţa generală 
a see. 16 de simplificare a ро, vocale, cu tran- 
scrierea vechilor piese polif. corale, pentru 
voce (1) si instr. M. acompaniată, reprezentind 
la seconda pratica (v. si musica  mensurala) 
fata de scriitura рої. vocală a Renașterii”, 
are importanță nu numai in formarea unor 
genuri vocale (recitativ*, arie*, cantatà*, 
Operà*) si instr. (suità*, sonatá* concerto 
grosso"), ci şi în Intreaga evoluţie a muzicii 
europ. moderne, datorită contribuției ei la 
cristalizarea limbajului armonie (ex. 3). (L. С.) 


monolonte (engl. monophong) termen uti- 
їїгаї in special de către muzicologia engleză, 
echivalent semantic cu monodie*. După opinia 
1muzicologilor It. si fr., m. acoperă prima accep- 
пе a noţiunii de omofonie*, indieind un tip 
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de scriitură im care o melodie este executată 
solistic sau de către un grup vocal, Ins 
vocal-instr., la unison? sau octavă*, Ex. de 
m. muzica antică greacă“, gregoriană*, cint 
trubadurilore, truverilor* şi Ainnesă ger”: 
o bună parte a muzicii pop. ete, (S. R.) 

monotematism, utilizarea unui singur element. 
tematic (v. temă), intr-o construcție muzical, 
Sonatele* epocii baroce (J. S. Bach, Handel, 
D. Scarlatti) sint aproape Intotdeauna mono- 
tematice, forma* buzíndu-se pe expunerea sí 
dezvoltarea unei teme unice de-a lungul unci 
intregi mişcări (3). În muzica romantică de 
la sfirsitul see, 19, principiul ciclice, folosit 
pentru unificarea diferitelor părți ale urei 
lucrări, tinde spre un nou fel de m« în солы! 
їп care întregul material melodie derivă dintr-o 
singură idee generatoare, (A.R.) 

morendo (cuv. it. ,murind"), indicație « 
mamică*, intilnità indeosebi la sfirsitul tnei 
piese sau рагі de ciclu (1, 3), prin care 
cere о deserstere gradată а intensității swt 
tului pînê la dispariția totală a acestuia, D: 
Riemann, sin, cu calando”, mancando*, 
zando* şi deficiendo. 

moresca (cuv. it.; sp. morisca), dans 
pindit in Europa (Spania, Portugalia, Italia, 
Dalmația, Germania) sec. 15—17, in forme 
relativ diferite dar avind ea elemente co- 
mune caracterul rüzboinle (dans cu spate) 
şi mascarea, bünwindu-lcse astfel o străveche 
origine magică (cultul fecundității). Nec! 
ficata etimologie a cuviutului („dans maur" 
ca și legătura nu indeajuns atestată cu ¢ 
morris dance, nu poate totuşi să nu țină 
de unele similitudini dintre m. si dansul ei 
cel din urma (inițial in componența un 
alaturi de urare) tind un dans exclusiv bär) 
tese si comportind pe lingă atributele enumero 
ie. şi o costumaţie preserisă, Sintem oare in 
prezenţa unul fond corele arhaie la cate ponte fi 
atașat si jocul călușarilore ? (G, F.) 

morişeă (it. raganella; engl. ratchet; ft. 
erecelle; germ. Ralsehe), instrument de pèr- 
cufle* nutofon. Construit în intregime сїз 
lemm, este format din trei piese: а) um mier 
care se termină cu o roată dinjatà, b) о rimă 
dreptunghiulară fixată de miner si с) о lama 
flexibilă, cu o extremitate fixatà de ramă. isr 
cealaltă se sprijină pe șanțul roții dințate. Prin 
zotirea ramei se produce un zgomot, un 1-1 
de citit. А fost întrebuințată pentru priva 
dată în Simfonia copiilor atribuită lui J. Haydn 
sau Leopold Mozart. (A. Р.) 

morris dance (cuv. engl.) v. moresea: = 

mosso (cuv. it, < mossa ,migcare"), ini) 
cate de tempo (2) ce desemnează о misc: 
rapidă, vioaie, În acest sens modifică un clt 
termen de tempo căruia 1i este alăturat (c 
andante т, allegro m.). De asemenea, cn- 
vintul întră în componența indicajiüllor de 
reducere a mişcării (meno т.) şi de creştere a 
acesteia (pid m.) 
















































motet (< lat. mofelus, derivat din molus 
cuvint”), formă polifonicà* frecventă Incă 
„din see. 12—14, în саге se suprapun simultan 
mal multe voci (2) (melodii) de sine stătă- 
toare, ale căror texte erau și ele diferite uneori 
(aice sau religioase), M. ca atare se cristalizează 
şi se defineşte In Renatere*, principiul său 
de seriere fiind foarte simplu: unul grup de 
envirte ср sens de sine stătător | se adaptează 
mn лобу? muzical corespunzător, care se 
—ехрите succesiv de către fiecare vote, In stil 
imitatv (v. imitație), constituind germenele 


molet 


fugii®. M. işi află rădăcinile în tnecputurile 
polifoniei* pe care le Intreprindea școala de! 
la Nótre-Damme din Paris (v. Ars Antigua), 
Este cunoscută aici forma compozilionalá nu- 
mită organum*, scrisă pentru 2—4 voci, din 
care cea mal gravă, tenor. (3), (care era uneori 
imprumutată din repertoriul muzicii pop.) 
prezenta tema* principală In timp ce vocile 
celelalte interpretau voralize* inalte. Pe aceste 
vocalize s-au pus mal apoi texte literare, cu- 
vinte (lat. motus, fr.. mols) astfel incit vocea 
de bază si cele suprapuse cintau texte deosebite 


SUPER FLUMINA BABYLONIS 
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(putind apare їп același timp un text religios 
suprapus cu un text laic, chiar în limbi diferite : 
lat. si Ib. рор). Îmbogăţirea ritmică și stilul 
imitativ aplicat m. precum și asocierea cintului 
cu acomp. instr. au contribuit la dezvoltarea 
m. în sec. 13 şi apol în sce. 14 în lucrările lui 
G. de Machault, eliberindu-se de vechile con- 
stringeri în lucrările lui Dunstable, Dufay, 
Power si amplificindu-se la 5—6 voci in lucrá- 
vile Ini Ockeghem $i Obrecht. Cuvintele in 1b. 
pop. dispar, textele lat. răminind suverane in 
genul m», eel mai adesca avind subicet religios 
$i doar rareori pe texte laice. M. este predomi- 
nant pentru compozițiile religioase. din sec, 16, 
numărul vocilor variind de la 2—1a 16 (тајо- 
Titatea fiind insă scrise pentru 4—5 voci). În 
Renaștere, Jibertatea melodică si ritmică este 
foarte mare, bazindu-se insă pe reguli compo- 
zitionale foarte bine determinate, (Ex.) Figuri 
de seamă ale epocii abordează genul m.: Cl. 
Janequin, Cl. de Sermisy, O: de Lassus (franco- 
flamanzi), G. Gabrieli, G. P. da Palestrina, 
Manini (italieni), Finck și Alchinger (germani), 
Vittoria și Moreles (spanioli), Morley, Byrd şi 
Gibbos (englezi). Sec. 17 aduce o diferențiere 1n 
cadrul m.: m. mic la 1—2 voci si m- mare 
seris pentru soliști, cor mare (2—5 voci) si 
orch, reprezentate prin creația mi Lully si 








Motet 


Lalande în Franța, Blow # Purcell їп Ang! 
Schütz in Germania. Sec. 18 inregistrează. 
prin şcoala ,versaillase", o fază originală in 
muzica religioasă fr. (Charpentier, Campra, 
Couperin) precum si lucrări deosebit de repre- 
zentative semnate de J. S. Bach (în Ger- 
mania), Fux, Caldara, Mozart (їп Austria). 
in sec. 19 înclinația spre genul instr. si al 
teatrului muzical (opera*) trece în uitare genul 
vocal-polif. al m. religios. Spre sfirșitul sec. 19, 
Ch. Bordes, A. Guilmant si V. d'Indy, in 
gurind Schola cantorum, intenționau să real 
liteze genul, punind la bază stilul hachlan si 
polifonia sec. 16; aceleaşi intenții le aven si 
F. Witt in Germania. Totuşi actualizarea m. 
nu s-a produs, putindu-se cita doar lucrări 120- 
late compuse de Gounod, Franck, Saint-Saëns, 
Bruckner, Reger sa. (M. M) 

motiv, cea mal mică unitate semnificativă 
a discursului melodic. Desi constituie unul din 
conceptele descriptive fundamentale ale mu- 
zicologiei*, m. nu are рїлй In prezent o definiti 
satisfăcătoare, unanim acceptată, După Н. Piit- 
mann, ше unitatea melodică. mini- 
imală structurată binar®, pe baza opoziției in- 
stituite intre cele două secvenţe melodico-rit- 
mice care fl alcătuiesc; secvența slabă, ana- 
cruzică (v. amneruzà) şi secvența accentuată, 











cruzică (leicht und schwer), caracterizate prin 
acumulare energetică si respectiv. culminaţie si, 
eventual, relaxare tensională, Scheletul metro- 
ritmic alm. se concretizează în сеје mai 
diferite forme AI. acoperă aprox. o măsură”; 
el este subordonat de grup*, scinitrază, 
frază”, perioadă (1), cte, dar nu su 
subeivizări. In procentul variației (1), m. ж 
păstrează Identitatea cu condiția 
plasamentului său metric. Teoria тойса 
Tiemannland, foarte valoroasă în esență, poate 
redeveni viabilă printr-o interpretare mal largă. 
Se poate refine astfel că m. este polarizat dc 
un accent. (И, 4) culminativ (care coincide in 
general cu un accent (1, 1) metric principal) 
şi se particularizează prin pregnanță ritmico- 
melodică. Slăbirea intensității accentului cul- 
minativ conduce la destructurarea m., la evo- 
Tuţia sa către figură (1). În prezent, majoritatea 
muzicologilor aj că m. se plasează aprox. 
tn cadrul а două másuri*, este direct subordonat 
гага" şi poate fi analizat prin două sau mai 
multe celule®. (S. R.) 

moto (cuv. it, „mişeare”') 1. Cuvint care întră 
in componența unor indicaţii de tempo (2) 
cârara le adaugă o nuanţă de rapiditate (allegro 
con mı, andante con m). W Con m., fără altă 
indicație, desemnează o mişcare rapidă. 2. 
М. эёгрйло (oc, It. pmițeare пони), ttl 
undi plese de virtuozitate sin. perpetuum 
moMie*. 

movimento (cuv. it. ,miscare"), tempo (2)-ul 
unei plese muzicale. MM Doppio m. (loc. it. 
„dub mişcare”), indicație care cere o schim- 
Bare de tempo la о viteză duhli faţă de cea 
oniterioară, 

mridanga v. tablá- 

m.s. v. abreviaţii ; m (2). 

mugam v. maqam- 

muulereasea, joc* popular românesc dis jud. 
Sălaj. Face parte din ceremonialul nuptial si 
este jucat de socăcițe (femeile care pregătese 
mincárarile $i servesc la masă). Are ritm binar” 











sincopat* — — ise cxeen- 


e то о ө 


musette 
y 


tă pe loc cu săriţi. Elementul principal 
1 constituie numeroasele strigüturi* (eu ca- 
тасіег erotic sau satiric) legate de eveniment, 
(C. C.) 

multivocalitate, structură sonoră bazată pe 
contomitența a dowd sau mal multe linii melo- 
dice nz (8)) si care, opusă monodici*, con- 
stituie expresia cea mai generală a formelor de 
politonie*, omofonic* sau eterofonic*. Termenul 
germ. Mehrstimmigkeit a dobindit această nc- 
сере generalizată (Adler, Schneider) din 
motive de sistematică, în urma descoperirii 
unor forme variate de polii. pop. sau primitivă. 
În rusă, termenul мпогоголосия se leagă de 
polit, pop. spontană. În Ib. rom., termenul a 





fost adoptat ca atare de St. Niculescu, Echiva- 
lente propuse : mulisonoritale (Breazul), pluri- 
rocalilale (Cl. L. Firea), plurifonte (N. Rādu- 
lescu) 


Geschichte der Mekestimmig 





1 
sati moale nași partial penn е1; 
Fia, Сета, Не Е = ара lor George Бнк, 
în ate vel INE IB (GF) 


mumulița ploii, păpuşă, confecționată de 
către copii, din pámint sau сігре, impodobită 
cu flori, lumimări si coji de ouă roșii ; fngrapatà, 
este după trel zile dezgtopată și azvirlità în 
apă. Textul este o invocație pentru ploaie, iar 
melodia un bocete sau ип fragment arhaic 
fălcătuit din citeva sunete), repetat ріпа la 
terminarea textului poctic, Vechi rit de ferti- 
litate, reminiscență a culturii stră-româneşti, 
m а devenit astăzi, in unele sate din Cimpia 
Dumării, joc de copii. V. : calolanul; papariidă. 

tage. Barada, Т. Г. Сайманы, in Arhive, Тан, NV, 
19); азбан. лге еларга meten 

Tri ale pep. т ini йш ui Ii, 2 
жие, Байа, Folclor muzical, Bucy 1967. (È CJ 


murciana v. fandango. 
murgulejul v. rustemul. 
muscal (moscal) у. паї. 
musette (cuv. fr, myzeta/) 1. Variantă fran- 








ceză a cimpoiului*, foarte răspindită. În sec. 18. 












































musica civilis 


virtuozi ai m. au fost Baton, Des Coteaux, 
Philidor, Dubuisson, Hotteterre, Charpentier, 
Chédeville (unii dintre ei autori de manuale 
şi de colecții de muzică destinate m.), 2. Dans* 
cu caracter pastoral, iniţial în mäsură ternarăe, 
avind permanent o pedală (2) în bas (11, 1) 
(caracteristică asemănătoare m. (1)). Era foarte 
rüspindit în muzica din timpul lui Ludovic al 
XIV-lea st Ludovic ul XV-lea. Avea aspect de 
comrante* liniștită. Indicatla „û la musette” 
(sau simplu m. se găsește adesea şi la inceputul 
unul alt dans (gavotă*, menuet*) sau are funcţia 
trio (3)-ulul acelui dans (M. M.) 

musica elvilis (cuv. lat.) v. eintee de lume. 

muslea enehiriadis (< gr. encheiridion ,ra- 
tat" — v. enchiridie ; papadichie), numele unui 
tratat din sec, 9, ce conține primele indicii ale 
polifoniei* occidentale (organum*). Aceste cle- 
mente de polifonie erau notate cu ajutorul unor 
semne literale derivate din semnul numit 
duseta (dasta), în rindul său provenit din notația 
(1) gr. instr. Multiplicatea acestui semn unie 
(prin poziţiile diferite pe care le Ina in spațiile 
unor linii paralele — ideea unui viitor portativ*, 
се a rümas să fâră urmare imediată a dul 
naştere unui cod de 18 semne-daseiu. Ca autor 
al tratatului a fost considerat initial Hucbald, 
astăzi cercetările părind să desemneze alli posi- 
bili autori (intre care benedictinul Holgerus, 
т.е. 940). (G. F.) 

musien eta [cnv. ni. „muzică falsi, arti- 
ficială”), їп sec. 13—16, sunete străine de hexa- 
cord* san hexacorduri transpuse* cu ajutorul 
accidentilor* ; înseși aceste sunete, hexacorduri 
şi aceldente, avind acest rol. Faţă de reprezen- 
tarea deplină sí unitară a sistemului medieval, 
în care dividerea unei trepte prin semiton* se 
petrecea numai în locul unde apărea 5% (b 
rotundum sau b quadratum), m. introducea şi 
alte locuri în care o treaptă putea fi coborită 
sau ridicată, chiar dacă era contra regularem 
vocum In gamale (ваш gamni, v. gamma). dispo- 
sitionen (Jacobus Leodiensis, CS 11, 293 b). 
Această m., numită și musica falsa, în opoziție 
cu musica vera et necessaria (Philippe de Vitry, 
CS ITI, 18 b), departe de a descuraja pe compo- 
zitori, datorită acestei postulări negative din 
partea teorici, își găsea о lari aplicare în mu- 
zica palifonică. În special claustlae®-le și ca- 
dentele (1) muzicii poli. beneficiau de aceste 
cromatizări*. La inceputul sec, 15, Prosdocimus 
stabileşte o completă scară cromatică, ceea ce 
corespundea necesităților, tot mai complexe 
ale muzicii de orgă” si, In general, ale muzicii 
instr. Nu au fost complet elucidate problemele 
pe care le ridică їп special descifrarea monumen- 
telor muzicale, în care efectele m. au un caracter 
mai mult sau mai puţin obligat: în acceaşi 
măsură, nu se poate stabili cu certitudine dacă 
eromatizările se efectuau intr-un spirit încă 
modal sau aveau în substrat un sentiment al 
viitoarei tonalități (1). Cert este însă, că croma- 
tizările m., modificind caracteristicile modale 
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originare în spiritul sensibilelore, au netezit 
calea spre conceptul de tonalitate (С. F.) 

musiea figurata (flguralis), în opoziy 
cantus planus*, muzică ce făcea uz de „figuril:" 
motaţiei (Iff) mensurale (v. mustea mensurutu), 
їп sec. 17—18, melodica obținută prin ашта e”. 
Sin.: cantus figuratus, (б. F.) 

musical, neologism nord-american de folosinţă 
internaţională, sinonim la origine cu соп: 
muzicală sau cu o varietate a operetei”, mi. 
s-a definit treptat ca um spectacol coustituit 
pe o acţiune dramatică unitară (distinglxcu-se 
astfel de spectacolul de revistá* sau de ieste- 
halle, alcătuite din piese de sine 408002010), 
într-o alternanță de scene vorbite, miine 
muzicale si coregrafice, Situațiile гата! 
bine caxăcterizate, bneori cu o tentă truzică, 
limbajul muzical evoluat, legat nemijlocit de 
muzica usoari* modernă sau de jazz*, climi 
tează clar m. de opereta tradițională, Prin 
rol hmponant rezervat emtecvivi ул 
mijloacele de expresie artistică, teatrul pe 
al lui B. Brecht (Opera de trei parale — т 
K. Weill ete.) poate fi socotit un antec 
im. Scoala americană а definit un alt st 
care pe primul plan stan muzica — cu elerent 
predominant lirice — si coregrafia*, artic:late 
totodată prin librete* cu reală valoare dranu ica 
(G, Gershwin — Porgy si Dess, F. Loewe My 
fair lady, L. Bernstein — Poveste din Co: 
de ves). Groapa de В. Şerban (după тогоп! 
lui Eugen Barbu) reprezintă un inceput pro- 
mitütor al m. românesc. (R. G.) 

musieal glasses (cuv. engl.) v. armonică (2)- 

musica mathematica v. musica poetica. 

musica mensurata (musica menswrabilis) (fut. 
„muzică măsurată”). Notele* cantus pi. 
ului erau Ja origine de o lungime nedefizi 
erau lungite sau scurtate intr-o manieră 1:t::. 
plătoare în funcție de ritmul* şi accente! (ly 
cuvintelor adaptate. Apariţia muzicii fig, rate 
{musica figurati") a necesital un sisi de 
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notație {111} care să exprime durata relativă şi 
inzhimea fiecărei note. Apariţia organum-*ului 
și a faux bourdon*-ului au impus sineronizarea 
"vocilor (2), prin valori precis raportate intre cle 
ca si printr-un sistem complicat de ligaturi 
(ce unean chiar opt valori). După Franco din 
Colonia, relațiile dintre note erau de două feluri : 
ternare” şi binare*. Cifra 3, conform concepției 
oreice, era cousiderată perfectă, de aceea 
ия perfectus era cel ternar (notat printr-un 
cerculeț), iar tempus imperfecius ста cel binar 
(notat printr-un semicerc); prolatio® maior 
(= +єтїфгерїз* împărțită în trei) (notată cu un 
punct In cerc) iar prolato minor (= semibrevis 
impârțită in dal) (notată fără punct). Orice 
Joare se împărțea astfel cu trei sau cu dol. 
Рупа in see, 13, valorile de note erau următoarele 
tex. 1). Către mij sec. 15, notele au fost 
diferențiate, prin goluri și innegrire (color), 
«ele negre corespunzind valorilor celor mai mici 
tex. 2). Odată cu dezvoltarea muzicii instr. (a 
«clei destinate instr. cu taste*, în special) s-a 
jns spre reprezentarea absolută, şi nu doar 
tivă, a valorilor, In raport cu fixarea mā- 
suri* și a tempo (2)-ului. Semicercul, deschis 
зрте dreapta (C) din m. (lempus imperfectum). 
enit semnul pentru măsura de 4/4, iar 
seniicereul tăiat си o linie verticală (fempus 
imj«rfedum. diminuttum) а devenit semnul 
peztru alla brepe* (2/2). În Italia sec. 10 incă, 
se făcea distincţie intre m. și musica ulira 
г) mensuram {„Їйгї măsură”): prima. 
а de câtre Monteverdi prima prattica 
cra proprie ariel*, strictă din punct de vedere 
itne, lar cea de-a doua, numită seconda pral- 
“lee, (у, şi monodie), era proprie recitativului*. 
diber din același punet de vedere. Sin: canlas 
mersurabilis. (1. S) 

musien poetica (loc, Iat.), noțiune a tratatelor 
de compoziție din sce. 16, care ordonează muzica 
printre „artele vorbirii” (gramatica, retorica si 
dialectica), ruptnd cu vechea concepție med. а 
quadrivium*-ului. M. a pus accentul pe con- 
tinutul pámintean-uman al muzicii, pe capaci- 
tatea expresivă a acesteia. V. : afectelor. (eoria : 
stos (1) 3 figură (2). Ant.: musica mathematica 
\6. E) 

mrüslea resecata (riservata) (loc, lat. si it.) 
1. Expresie consemnată în 13 texte franceze, 


ale cind înțelesuri au fost deduse aproximativ- 
În Compendium musices... (1552), Adriano 
Petit Coclico indică, prin m., o orientare stilis- 
tici și estetică prerenascentistă, care, definită, 
prin opoziţia cu cea excesiv constructivistă a 
compozitorilor neerlandezi (Obrecht , Okeghem) 
4v. neerlandeză, muzică), punea accentul pe 
Tatura emojional-expresivà a muzicii, Orientarea 
poate fi considerată o reacție la teoria helio- 
Centriek a №) Copernic Qoysdiud conceptis 
despre muzica cosmică — musica mundana— 

favoarea uneiá ие ар 
сталу şi o prevestire a teoriei afcctelor*, În 













































mutație 


айе texte, m. deseos 5 muzică „secreta! 
superralinată, accesibilă doar unor aleşi cun 
ооп. Astfel, Vicentina si Eucharius Hoffmann 
numesc m. lucrările unor compozitori ca da 
Rore, da Venosa, lucrări prin care se incerca 
„reinvierea”' vechilor genuri (1) gr. cromatice 
şi enarmonic (1). 2. Din a doua jumătate n 
see. 17, m. este о muzică dedicată unor înalte 
a (S. R.) 
musica vulgaris (cuv. Tat.) v. «мес de lume. 
1nusie-hall (cuv. engl). "tele spec- 
tacoluiui de т, sint, In genere, cele ale revistei”, 
cu o deplasare de accent de pe fastul montàrii 
pe personalitatea int . (R. б) 
musurg (BIZ.) v. bizantină, muzică ; melurg. 
musamaus v. minfonsa 
mustiue (< germ. Mundstück), rte a unor 
instrumente* de suflat, care se fixează (prin 
apăsare) de buze (In cazul instrumentelor de 
suflat din alamă), ori se (ine 1п gură (în cazul 
clarinetului” si al saxofonului*). Prin m. se 
introduce coloana de лет Yn instr, (А, Р.У 
muta în (loc, it. „schimbă In”) 1. Indicatie 
de schimbare a acordajului (2) la timpani”. 
2. indicație de schimbare a instr. atunci cind 
pe um portativ sint scrise mal multe instr. din 
acceaşi familie (ex. : în știma* pentru cl, m.i 
cl. basso: la percuție, ml. triangolo). 3. În 
ştimele vechi de согп\ sau trompetc* naturale“, 
indicație pentru schimbare instr. (cx.: corn 
Jp fa cu encs fn sal; tp, In și bemol cu trp, In 
la. 
mutare а vocii, trecere a vocii (1) de copil In 
voce adultă, ca urmare a schimbărilor anatomo- 
fiziologice ale organismului la pubertate, La 
băieţi, vocea devine in mod obişnuit mai gravà 
cu о octavă”, fâră ca neapărat хосса de sopran 
să se transforme In tenor far сеа de alto în bas. 
mutajie (<lat: mulalio; fr. mutation) 1. 
Metaboli*. 3. trecerea dintr-un hexacord* in 
altul, în sistemul guidonian al solmizării*, 
trecere necesară atunet cind melodia depășta 
ambitusul (1) unui hexacord. Schimbarea hexa- 
cordalui trebuia făcută ustfel incit acolo unde 
ar fi apărut semitonurile® si-do sau [и-вї bemol, 
acestea să fie denumite mifa. Ex.: pentru 
că succesiunea do-mi-sol-la-si Demol-la-do depà- 
şeşle intinderea heXacordului natural do ,. „la, 
trebuie făcută o m. în hexacordul moale (cu 
bemol), În acest scop, semitonul /o-si bemol va 
fi mmit si citit mi-fa, lar succesiunea va deveni 
do-mí-sol-mi-fa-mé-sol. Mina armonicá* (guido- 
nianá*) a fost un mijloc muemotehnlc pentru 
a uşura, printre altele, calculul m. Procedeul т. 
poate fi considerat o transpunere* a hexacor- 
durilor, care a constituit un prim pas către con- 
de modulație. 3. (BIZ). Schimbare a 
ehului*, intr-un chip asemănător probabil mc- 
tabolei®, Echiv. ge. flora”. кй KI 
filului temel” de fugă”, pentru păstrarea ii 
Tlispuns* a caracterului tonal : secunda* Mee 
terță“ şi invers (ex. 1—2) iar cvarta* devine 
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маша (9 


cvintà* şi invers (ex: 3), 5. La orgà*, registre 
(11, 1, 2) care adaugă una sau mai multe armo- 
nice* sunetului fundamental produs de о tastăe 
apăsată. Sunetul devine mai bogat, mai bine 
timbrat, óbtinindu-se diferite efecte. V. mir 
tară (1, 8 (D. U. si G, F) 

mut, cor ^, execuția cu gura inchisă in cin- 
tarea corală, avind efectul unui murmur discret 
(în ptano”), cu о culoare sonoră aparte. Este 
folosit adesea pentru marcarea unor momente 
Brice, diafane. Echiv. it. bocca chiusa*. (1. R.) 

шше (ev, engl) v. surdinā- 

muzieă, denumirea populară a fanfarei (6) 
їп Banat. 

muzică de film. Încă de la inceputurile cinc» 
matografului, s-a simțit nevoia unui acompa- 
mlament muzical. În perioada filmului mut, 
acest acomp. era realizat de pianisti cane im- 
provizau sau inshilau pentru diverse scene me- 
lodii foarte cunoscute. Accsca, la realizarea 
fondului sonor participa si cite un pereutionist 
care producea efecte onomatopeire: trageri 
cu pușca, zgomote de avioane, tunete etc. De 
prin 1920, pianistii au început a fi inlocuiti cu 
ansambluri* instr. și chiar orch. dirijate de 
muzicieni de prestigiu. În aceste condiţii apar 
comenzile speciale pentru muzica filmelor, deşi 
asemenea comenzi se mai făcuseră si cu апі în 
urmă ; spre exemplu, Saint-Saëns scrisese mu- 
zica pentru filmul Asasinatul Ducelui de Guise 
(1908), Satie pentru Antr'acte și Honegger 
pentru Pacific 231 (1924), Mascagni pentru 


Rapsodia salanicà (1915), Florent Schwilt 
pentru Salammbó (1925), Hindemith pentru 
Pisica Feliz (1927). Alte mari mume de muri 
compozitori care au scris muzică de film sint 

Prokofiev, Sostakovici, Ibert, Ravel, Н. Rabaud. 
P. Dessau, M. Jarre, Auric, Britten, W. Walton. 
Schönberg a compus о partitură* pentre un 
film imaginar, Odată cu introducerea fil uiti 
sonor, muzica incepe să бе )nregistrată sir) 
tan cu imaginile, Metoda sa dovedit însă n«- - 
tisfâcătoare, astfel că s-a trecut la realizara 
separată а benzii cu muzicà. S-au emis о multime 
de teorii cu privire la rolul şi factura vw zicii 
pentru film. Unii au susținut că ca nu trbuie 
să fie decit un fond sonor fără importanță. 2111 
că trebuie să însoțească permanent imagina. 
S-a ajuns curind la adevárate şablogne и r 
лаге, pentru anumite tipuri de situații fulosi = 
du-se mereu aceast tipuri de formule muzicale, 
Astăzi tocma) jn dorința de a evita vechile 
sabloane, sint puse in joc cele mal diverse 
mijloace: de la adaptarea unor momente din 
lucrári clasice (fapt care a creat o popularitate 
neașteptată respectivelor lucrări) ріпа la folo- 
sinea efectelor de muzică coneretá* sí electro- 
пїсй*. „Muzica poste umaniza un subiect, 
poate exalta mesajul său. Muzica poate face un 
fim ma) puțin intelectual şi ma) emojiorant. 
Ea poate influența reacția publicului li o 
anumită secvenţă a filmului. Ea poate prepara 
ochiul prin ureche”. Astfel concentra In cuvinte 
Миг Mathieson rolul muzicii In film, accentu- 
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1nd asupra importanței integrării ci în structura 
dramatică a filmului. Asa cum sublinia compo- 
zitorul Th. Grigoriu, trebuie să se creeze „un 
soi de polifonie intre imagine și muzică”. În 
multe filme s-au lansat melodii, care au rămas 
celebre, desprinzindu-se de cadrul In care s-au 
născut, intrind îm repertoriul solistilor* si diver- 
selor formaţii instr. La nol in {агӣ sau impus 
printre cei mai valoroşi compozitori de muzică 
de film P. Constantinescu, J, Dumitrescu, Т. 
Olah, Th. Grigoriu, D. Capolamu, Н. Pala 
R. Serban, R. Oschanitzki, Cornelia Tub 
. Enescu $a. (О. B.) 
muzică de scenă (engl incidentol muste; 
ir, musique de scène; germ. Bühnenmusik), 
muzică compusă pentru a însoți anumite mo- 
mente în reprezentația unei piese de teatru. 
Spre deosebire de genurile operei* si opcretei*, 
in care muzica deține rolul predominant, im 
spectacolul teatral ea are importanţă secundară 
creează doar o atmosferă sau subliniază anumite 
efecte dramatice, Se poate vorbi pentru prima 
oară de m. In cea de a doua jumătate a sec. 10, 
odată cu naşterea teatrului în Anglia. Repre- 
zentarea unei piese сга de neconceput firî 
citeva cintece sau arii“, fără dansuri*, făra 
ап(гас(е mariak. Ёїесигє batre av апше 
jai citiva еїїдїї și instrumentisti. Muzica 
completa si susținea sonor scenele de luptă, 
vinătorile, banchetele, intrările triumfale. ln 
timpul Mii Shakespeare au scris m. compo- 
zitori ca R. Johnson, Th. Morley, 1. Wilson, 
lar In scc. 17 Purcell. În Franta, Lully serie 
muzică pentru comediile Jui Moliéiv, în special 
эийе* de balet* care se cintau intre acte. In 
scc. 18, popularitatea operei aproape suprimă 
existența m. Ea va fi prezentă în sec. 19 gi, 
desigur, în sec, nostru. Citeva exemple. rămase 
be;  Beethoxen— „Egmont i Schubert — 
osaminida” ; Mendelssohn: Bartholdy— .. Tsu! 
vinei nopți de vară”. Schumann, Manfred’ 
Bizet — ,Atleziana"; Grieg — Peer Gynt 
Debussy — „Misterul Sf, Sebastian"; Str 
vinski — „Persephone, În zilele noastre, 
su interpretează mai rar direct In sală, recurgin- 
du-se la banda magnetică inregistrata”. (О. B.) 
muzică pură ibsolutà, muzică. 
muzicotogie, (fr.: musícologié, стщ: misi- 
cology; germ. j Musikwlssenschefi), YMA a 
muzicii ce adoptă ca obiect multiplele laturi afe 
acesteia: practică si teoretică, aplicativă si 
tundamentală, creatoare, interpretativă si per- 
ceptivă, diacronicà si sincronică, cognitivă si 
educativă, etică si estetică ete. МГ. se constituie 
ca ştiinţă independentă în sec. 19 si preia tra- 
Пе unor discipline care ап cercetat din ve- 
chime aceste laturi. Încă în sec. 6 Len, scoala 
fondată de Pitagora studiază structura matema- 
lied a sunetului” muzical descoperind relațiile 
si proporțiile acustice ale acesteia. Ele reprezen- 
tau legi universale ale intregului cosmos, fiind 
adoptate de câtre pitagorcicl іп astronomie si 
in creația artelor plastice şi arhitecturii, ca norme 
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Muzcologie (gratie 1) 

















Morkcolegle [grafic 2) 


imuabile menite să realizeze frumosul și armonia 
(1)+ $coala lui Pitagora a cercetat de asemenea 
efectul muzicii asupra sufletului erelnd teoria 
cLhosului*, temei al unor cercetări, in fed, pe- 
dagogie, estetica* continuate de scoala lul Platon 
şi cca а lui Aristotel. Medfeina si politica au 
adoptat $î ele aceste idei ca principii terapeutice 
şî mijloace de educaţie a cetăţii, Cercetările de 
istorie а muzicii” au fost cultivate de către 
Heraelide Ponticul (ste. 6 îe:n.), fiind conti- 
nuate pină tirziu de Plutarh (sec. 2 елп). Gin- 
direa antică a grupat disciplinele muzicii in două 
mari clase: fcorie şi practică. (Arofstoxcnos, 
sec, 4 Le.) — teoria, cu bazele fizice și арі 
tale tehnice, practica avind, ca suhgrupe, 
activitatea educativă si cea productivă (com- 
poziţie şi interpretare), Nofafía* muzicală vo- 
cală şi instr., sistemul (11, 2) modurilor şi sis- 
temui (if, 6) ritmului». constitule de asemenea 
un aport insemnat al antie. gr. In cunoaşterea 
Зей a muzicii, ca tradiție a m. moderne. 
Întemeiat pe concepţia pitagoreicá, ev. med. va 
adopta studiul muzicii ca singura artă admisă 
1n universități, fiind încadrată in quadripiim* 
alături de aritmetică, geometrie şî astronomie. 
Autorii medievali dezvoltă teoria ritmului (Au~ 
gustin) sí cea a modurilore (Boethius, Cassio- 
dor), pe linia tradițiilor antice. Nol onentàri 
їп spre practica interpretativă şi creatoare a 
cintecului religios (Regino de Prün, Aurelianus 
Reomensis, Hucbaldus) culminează cu sistemul 
lui Guido d'Arrezzo (sec. 12 — v. solnizaţie). 





muzicologie 


Concepții scolastice impun teoreticienilor, în 
mod dogmatic, principii de cunoaştere si clasi- 
ficare a ramurilor muzicii; musica coelestis şi 
musica mundana — „muzicală cerească şi pă- 
mintească”. În schimb latura practică a investi- 
Басі va duce la cunoaşterea genurilor (1) 
cultivate in viaţa muzicală şi la norme tipologice 
obiective, ca de ex.: după sursa sonoră: me 
vocală (m. harmonica) m. instrumentală de sti- 
füülort (m. organica), sau de percuție si corzi, 
(m. ritmica), Заг, după specificul componistic 
monodică* (simplex vel civilis) sau poliforicd* 
(composita pel regularis vel canonica). Umanis- 
mul şi Renasterea* vor aduce noi preocupări 
teoretice fie în studiul sunetelor si relaţiilor lor 
Zarlino) fie in cel al sistemului modal (Glarean). 
Muzica încetează de a mal I încadrată în qua- 
drivíum, iar studiul compoziţiei (2), nu făcea 
decit ararcori parte din cursurile academice, 
fiind atribuit altor discipline ca poetica sau re- 
torica. Reintoareerea la arta antică va deter- 
mina genul „odelor pe metri antici" (Cesti, 
Tritonius, Bailif, Goudimel, Honterus). Re- 
naşterea şi barocul“, vor promova preocupări 
de organologie si de noi sisteme intonative : 
infra-cromatice*. (v. microinterval), (Tartini), 
temperate? (Werckmeister). Gindirea enciclo- 
pedică (Praetorius, Mersenne, Kircher), va duce 
la dezvoltarea ştiinţei muzicale fie în sensul 
ştiinţelor naturii (acustica* — Sauveur), fie 
în cel al disciplinelor umane : estetică* (Baum- 
garten) etnografic (Cantemir), sau teoría*, 
istoria şi enciclopedia muzicii  (Bourdelot, 
Forkel, Burney, Cantemir). Știința modernă 
(incepind cu Fétis, Adler, Riemann) va cuprinde 
totalitatea ramurilor de cunoaștere a muzicii 
în sisteme alcătuite după diverse criterii : isto- 
rico-sistematie, ştiinţele naturii şi ale spiritului, 
nomotetice-idiografice etc. Sec. 20 va relua 
aceste preocupâri axate fie pe binomul istoric- 
sistematic adoptat de tradiția universitară, 
fie pe alte criterii de clasificare : istorie-etno- 
logie-psihologie* (J. Handschin), m. internă 
și externă (J. Chailley, etnomuzicologie- 
-istorie-muzicologie sistematică (А. Wellek), 
teorie-istorle-etnomuzicologie-eritică muzicală 
(1. Keldig) Deschiderile sistemului merg spre 
adoptarea noilor discipline muzicologice (socio- 
logia — C. Sachs) şi a altora care așteaptă 
obținerea dreptului de cetate în sistem : ciber- 
netica, lingvistica muzicală, semiotica. În gin- 
direa științifică românească, Xenopol adoptă 
principiul clasificării triadice : genetice-sistema- 
tice-fenomenologice iar, in muzică, lacob Mure- 
Мапи (1888) reia principiul antic al teoriei şi 
practicii, în prima clasă adoptind: gramatica, 
acustica, canonica, melodica, estetica. George 
Breazul, la rindul său, integrează in cursul său 
de enciclopedia și pedagogia muzicii: „psiho- 
logia, logica şi teoria cunoaşterii, estetica, istoria 
muzicii, folclorul și metodologia specială a 
muzicii şi a lecţiei practice” (1927). Sistemul 
contemporan al m., desi de un caracter incă 
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empiric, tinde spre o concepție interdisciplinară 
ce vizează atit nivelul ontologie (oblectul cer- 
cetării, existența si esența sa) cit şi cel episte- 
mologie (principiile sí metodele cunoașterii). 
Concepţiile asupra obiectului m. cunosc don 
poziţii extreme, polare: a) Arta muzicii ca 
existenţă materială a fenomenului sonor-acustic, 
guvernat de legități general-valabile — con- 
cepție fondată de pitagorelci, dar reluată In 
sens formalist de Filodem (sec. 1 f.e.n.), care 
mega muzicii orice efect asupra sufletului. 
În arta din sec. 19, concepția formalistà e 
susținută de E, Hanslick, care lupta totodată 
contra literaturizării religioase, filozofice a 
muzicii. b) Arta muzicii ca existență creată de 
om, în scopul cunoaşterii si exprimării realităţii, 
ca mod de reflectare a acestela şi mijloc de ac- 
"ипе asupfa omului. De acceaşi tradiție antică 
(ef. teoriei ethosului), ea reprezenta concepția 
adoptată de estetica ştiinţifică umanistă, 
Concepţiile epistemologice asupra muzicii au 
fost adeseori legate de ştiinţa în care se des- 
faşura cercetarea: matematică, fizică, istorică 
sau estetică ete. Odată cu fondarea în sec. 19 
a m. ca ştiinţă independentă, metodele cl au 
fost preluate din ştiinţele naturii, a căror dez- 
voltare le-a impus ca model al tuturor ramu- 
rilor de cunoaștere soclo-umani. Pozitivismnl 
este orientarea care a determinat această pre- 
valență a ştiinţelor naturii. Geneza т. ca sistem 
independent, a fost condiționată, de asemenea. 
de concepția evoluționistă (Darwin, Spencer) 
ca si de primele afirmâri ale filosofiei materia- 
list-dialectice : teza lui Fr. Engels asupra core- 
latiei Istorie-logie, s-a reflectat parțial intr-unul 
din primele sisteme ale m. în sensul dualismului 
istoric-sistematie (G. Adler, 1885). Evoluţia 
ulterioară a intregii cunoașteri ştiinţifice a dus 
la perfecţionarea metodelor diverselor ramuri, 
fie de natură fizică (acustica) sau socio-umana 
(istoria, estetica, psihologia, sociologia etc.), 
fie de corelarea celor două domenii, cu n pre- 
valență a umanului (psiho-acustica). Principiul 
interdisciplinar determină in sistemul actual 
al m. apelul la „pluralismul epistemologie”! 
sau „sinteza metodelor”, fie tn interiorul ramu- 
rilor (istorie, sociologie, teorie ete.) fie în inte- 
riorul sistemului, Intre ramuri. În acest din urmă 
caz, metodele trebuie să străbată transversal 
toate ramurile cunoaşterii cuprinse In sistem, 
pentru ca orice latură a fenomenalitàtii muzicale 
să beneficieze cit mal amplu în procesul de cu- 
noaştere a obiectului epistemic ce-l reprezintă. 
Aceste aspecte reprezintă tendinţe actuale si 
perspective viitoare ale m. Interdisciplinaritatea 
se află incă într-o fază incipientă de multi, 
pluri, sau intra- itate, caracterizată 
printr-o simplă , coabitare” a ramurilor In sistem, 
cu unele schimburi de enunţuri şi metode intre 
ele. O adevărată Inter-, şi trans-disciplinaritate 

(ca fază superioară) se va realiza cind sistemul 
va fi dominat de un număr de axiome comune, 
din care să se deducă, printr-o metodologic adec- 








ps энени construcție si coordonare 
şi ramurilor sale. Imaginea grafică 

y Tamurilor m. reflectă funcțiunile si 

posibila dezvoltare si autoreglare a sistemului. 
Acesta e dominat de nucleul central al filozofiei 
(epistemologiei) muzicii si teoriei sale superioare 
— zonă ontologică sí cpistemică a axiomelor 
prime şi a metodelor circular-transversale, 
centru din care se desprind radial disciplinele 
sociale, umane, naturale, istorice gi sistematice, 
fundamentale şi aplicative ale m. Graficul re- 
flectà Ја hmita circumferinței derivarea disci- 
plinelor muzicale din ramurile generale ale spe- 
аНЫН respective (ex.: ciologie muzicală— 
sociologie generală etc.), alt aspect al posibilei 
înterdisciplivarități (graficul nr. 1). In structura 
domeniului epistemologie al m., alături de 
obiectul si subiectul cimoașterii, distingem trei 
categorii ale metodelor : A. Principiile materia- 
lismulul dialectic şi istoric; B. Legile logice ale 
gindirii, proprii tuturor domeniilor cunoașterii : 
C. Normele şi metodele specifice disciplinelor 
muzicale, Acestea din urmă comporiă imi 
nivele corelate posibilităţilor cognitive-euristice 
ale muzicii ca artă și știință: 1. Obiectul: 
realitatea ; subiectul: compozitorul ; metodele : 
ştiinţele „tehnologiee” ale artizanatului creator 
(armonie (Ш), contrapunct*, forme* ete.). II 
Obiectul : opera de artă ; subiectul : muzicologul ; 
metodele: ştiinţele tehnologice, adoptate ca 
mod de testare și analiză a măiestrie. ITI, Obiec- 


muzicuță 


tul: intreaga fenomenalitate a muzicii; su- 
biectul: muzicologul; metodele: toate disci- 








са s-a impus pe plan mondial prin discipline ca 
istoria muzicii Medea С. Breazul), 

etnomuzicologia și pedagogia (C. Brăiloiu, 
б. Breazuly, bizantinologia (1. D. Petrescu), 


estetica (D. Cuclin), V. 
logie. (Ro. G.) 

muzlenfá, instrument muzical de suflat, la 
care sunetele se obțin nu numai prin expirație, 
ci $i prin inspirația coloanei de acr. Se compune 
dintr-un schelet de lemn, în care sint scobite 
mai multe orificii dispuse pe un rind sau două 
(in funcţie de tipul sau mărimea instr.). Pe acest 
schelet sint fixate două plăci de metal cu lame 
flexibile din alamă, care produc sunete, uncle în 
contact cu coloana de ger expirată lar celelalte 
cu coloana de aer inspirată. M- se fabrică în 
foarte variate tipuri, modele și dimensiuni, 
între care unele cromatice», Prin utilizarea dife- 
vitelor tipuri de m., se pot alcătui ansambluri 
(numite uneori si orchestre de m.). Sin. : armonică 
de gură. (A. Р.) 


: energelism ; fenomeno- 








mabillum v. hartă 

mhechera cylindrica v. lemn (2). 

Nayelgelge (cuv. өн, [naghelgheigha/; it. 
violino harmonico ; lon de fer; engl. nail 
violin), instrument. p fon din sec. 18, confec- 
tionat dintr-o cutie de rezonanță? In formă de 
semicerc, pe a cărei parte laterală rotundă au 
fost montate (pln la) 37 de cule acordate @. 
Cuiele au fost acţionate prin frecare cu ajutorul 
unui arcug*. Citeva exemplare au avut în inte- 
Tlorul cutiei de rezonanţă coarde rezonatoare 
cu scopul de a amplifica sunetul culelor. (W. D.) 

mai (lat. fistula Pani; fr. flûle de Pan; germ. 
Panfiöle „Dautul lui Pan"), instrument de sutat 
construit pe baza unei succesiuni de tuburi de 
lungimi diferențiate, legate Intre cle, pe un su- 
pûrt de formă puţin indoită Іп interior, pentru 
o mai uşoară purtare prin fata gurii In momentul 
execuţiei. Tuburile n. pot fi din trestie, bambus, 
вос sau alte materiale. Numărul tuburilor unui 
n. nu a fost delimitat de-a lungul istoriei sale. 
Cele mai răspindite sint instr. care numără 
19—21 tuburi. Scara muzicală ce se poate realiza 
este atit diatonieă* cit şi cromatică”, intrucit 
executantul poate modifica sunetul si prin 
ținerea instr. într-un anumit fel față de sursa 
de aer ce se introduce in fiecare din tuburi. 
Istoria instr. este foarte veche şi răspindirea 
lui se menționează In documente а fifost mai 
ales in Orient. în lumea grecească, instr. se 
numea sgrinz (1) si ,inventarea" sa era atri- 
buită zeului Pan (de unde denumirea-de-,,flaut 
al fui Pan”). În muzica românească este cu- 
moscut din cele mai vechi timpuri și sub numele 
de nitisea) sau mosca! (numele m. este probabil 
de origine persană: nei* = trestie”) iar prin 
măiestria unor excepțional! rapsozi л. a devenit 
wn instr. național la români. Este folosit ca 
instr. solistic sau poate intra In componența 
tasatulute. (L.B.) 

nall violin (cuv. engl) v. Nagelgeige- 

napolitană, şcoala ~, şcoala muzicală loca- 
lizatà la Neapole în sec. 18, cu o remarcabilă 
contribuţie Ја dezvoltarea operei”. În rindurile 
pleládel de compozitori, instrumentiști, solişti 
vocali, formaţi la cele patru conservatoare 
ale orașului, se remarcă A. Scarlatti, Fr. Du- 
rante, N. Porpora, J. A. Hasse, б. B. Pergo- 
les, N. Piccini, G. Paisiello, D. Cimarosa. 
А. Scarlatti (1660—1725) fixează elementele 
tipice ale operei it. : uvertura* (denumită încă 
sinfonia*) in 3 părți (aliegro-grave-presto ), 
distincția netă intre recitative şi arie* (aria 




















da capo, de formă tripartită ABA sl recitativul 
acompaniat — recitativo strumenlalo), scriitura 
erch. elaborată. Trăsătura caracteristică a opcrel 
napolitane o constituie maniera de compoziție 
şi execuție vocală denumită Pel canto*, їп care 
o pondere deosebită o are evidenţierea posibi- 
litátilor;tehnice ale interpretilor (prin arii de 
mare intindere cuprinzind vocalize* ample, 
trilurie, efecte dinamice ete.) în detrimentrul 
construcţiei dramatice. Tot în cadrul școlii 
sint stabilite criterii ferme de distincţie inire 
opera seria şi opera buffa (opera „comică”, 
definită In prima jumătate a sce. 18 prin creaţia 
compozitorilor б. B. Pergolesi, N. Piccini, 
G. Paisiello, D. Cimarosa). (С. A. B.) 
natural), adjectiv ce exprimă starea firească 
a unul sunet, sistem (11) muzical sau mijloc de 
producere a sunetului. bazată in general pe 
legi obicetiv-acustice. Suret ns sunet fără пісі 
о айстайе*, sunet diatonic*. бата n., gamă* 
fondată pe legi acustice (v. armonice, sunete), 
meafectatà de sistemul pitagoreice al deducerii 
prin cvinte* perfecte ale intervalelor gamei 
de orice calcul privind impárlirea octavi 
sau tcmperarea* ci. Instrameni ne instr. de 
suflat de lemn (ex. bucium*, Ошіеге fără dop) 
dar, mai ales, din alamă (trompelă*, corn“, 
v. şi corno de сассіо, corno postiglione, crono 
signale), ce emite sunete n. prin simpla presiune 
a aerului in tub si fără modificarea acestuia prin 
chei, clape (3) sau pistoane*. ȘI la instr. perfec- 
ilonate se obțin sunete n., preferabile în uncle 
situaţii, instr. funcționind astfel ca un instr. 
л. (С. 5.) 
Naturhorn (cuv. 
Y. corn- 








germ. — „torn natural”) 


menano (BIZ. v. bizantină, muzică; eh: 
formulă (1,3); notație (IV). 

neerlandeză, şcoala ~, Sub această denumire 
este cunoscută şcoala ce reuneşte citeva generaţii 
de compozitori care au creat stilul polifonice 
al see. 15—16, realizind o extraordinară sinteză 
a tuturor cuceririlor limbajului muzical european 
de-pină atunci. În majoritatea lor de origine 
Tlamandà, compozitorii n. au invățat temeinic 
cintul şi compoziţia in maifrise*, pe lingă marile 
catedrale din Reims, Tournai, Anvers, Çam- 
brai, Liège (oraşe dezvoltate si din punct de 
vedere economic). Şi-au Insusit un meșteșug 
inegalabil, pe care apai l-au difuzat în intreaga 
Europă, imbogăţindu-l In contactul ец cele- 
lalte culturi (it, fr. germ., sp., engl). Multi 
au plecat din Țările de Jos si fie s-au angajat 


an 


temporar la curțile princiare din marile orae 
europ. (In special cele it.), fie s-au stabilit defi- 
nitiv în alte țări, stimulind aici dezvoltarea unor 
сөй naționale. O mare parte din aceşti compo- 
zitori s-au dovedit adevărați umaniști al Re- 
nașterii» cu preocupări multiple: muzicieni, 
porți, matematicieni, astronomi, Unul dintre 
primit reprezentanți al m. poate fi considerat 
Johannes Ciconia (1335—1411) născut la Liège 
simort la Padova, care a realizat о primă sinteză 
între stilul Ars Nova* fr. si it. În sec. 15 se 
stabilesc strinse legături cu cultura fr., legături 
facilitate de vecinătatea teritorială si apol de 
stăpinirea burgundă asupra Flandrei, Astfel 
cei mal de scamă muzicieni din prima jumătate 
a veacului activează la curtea burgundă : Gilles 
Bi (1100—1466) și Guillaume Dufay 
(1400—1474). Ei cultivă in continuare genurile 
laice, balade (1), rondeau*, preluate din Ars 
Nova, dar le aduc Innoiri : forma* merde spre 
simplificare, se accentuează latura melodică, 
renunțindu-se la complicațiile ritmice. Dufay, 
personalitate internaţională (a stat mult în 
Italia şi Franţa), a contribuit în mod esențial 
la evoluția motetului* și misei*, El părăsește 
politextualitatea In motete (optind pentru 1b. 
lat sb renunță treptat la izoritmie (2). Sub 
influența stilului polif. englez (Dunstable), 
preferă adesea mersurile consonante* în terțe* 
51 sexte* (faux-bourdon*). TinzInd spre unifi- 
catea materialului muzical al ліве), folosește 
un singur cantus firmus* pentru toate părţile ; 
vechile melodii gregoriene* sint tratate din ce 
їл ce mal liber, schimbindu-şi caracterul in 
diversele secțiuni, Crește amploarea sonoră, 
căci Dufay Incetüjeneste misa pe 4 voci, acor- 
dtud atenție tn special tenorului (3) si sopranului 
(3). Misa devine acum un amplu ciclu de varia- 
tuni pe o temá* dată, intensificindu-se si pro- 
cedeul imitației*, O altă generaţie, aparținind 
celei de a doua jumătăţi a sec. 15, număra printre 
cel mai importanti creatori pe Ockeghem (1430 — 
1495), Obrecht (1150—1505) și Josquin Des- 
prez (1450—1521), Cu ci n. atinge momentele 
sale de culminaţie, Se perfecționează și se 
diversified la maximum procedeele contro- 
punctice* (se fac imitații la toate intervalele: 
se folosese cu virtuozitate combinaţii de aug- 
mentári*, diminuări*, recurenţe* ale temel, se 
compun canoane (4) gigantice pe un nr. impre- 
sionant de voci (2)). Rolul vocilor în polit. este 
acum egal, Prelulnd opera de emancipare a 
muzicii religioase de la Dufay, se compun din 
ce în ce mal des mise pe teme laice, de largă 
circulație (L'homme armé), misa parodie sau 
chiar mise fără canins firmus (Ockeghem) — 
dovadă a manifeștării tot mal evidente a persos 
паша compozitorului In spiritul idealurilor 
renascentiste. Ridicată cel mai sus in rang 
printre genurile epocii, misa devine, asa cum 
s-a spus, „simfonia sec. 15”, Din acceaşi gene- 
raţie se disting prin mâestria si echilibrul polif. 
Pierre de la Rue care a activat la curțile bur- 
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negro spirituals 


undă, sp., ca şi la cea a Margaretei de Austria, 
guvernatoarea Flandrei, şi Isaac care, după o 
perioadă petrecută la curtea Medicilor din 
Florenţa, se stabileşte in Austria, contribuind 
Ja formarea şcolilor din țările germ. Cu Josquin 
Desprez, se incheie perioada „de aur" a polit. 
vocale si acea etapă care a mai fost supranumită 
franco-[lumanda, Centrele meerlandeze vor con- 
tinua Insă să iradieze viaja muzicală a Europei 
Incă un sec, prin prezența stimulatoare si 
creatoare a neerlandezilor integrați în mediul 
artistic al diferitelor țări ca pedagogi, interpreţi, 
compozitori. fi vom intilni in Italia pe Adrian 
Villaert (1485—1562 — Veneţia), Jacques Arca- 
delt (1505—1560 — Florența, Roma), Philippe 
Verdelot (m.e. 1560 — Veneţia, Florența), Ci- 
priano de Rore (1516—1565 — Veneţia, Fer- 
Tara, Parma), Jacques Buus (m. 1505 — Ve- 
neţiu), Glaches de Wert (1935—1596 — Man- 
tua), Jachet de Berchem (m. 1580 — Ferrara), 
Giovanni (Jean de) Maeque (1550—1614 — 
Napoli); la Praga pe Philippe de Monte (1521 — 
1603), Jakob Regnart (1540—1599), Jakob 
van Кепе (1531/2—1591), їп Germania și Da- 
петагса pe Adrian Petit Coclico (1500—1563). 
Jakob Clemens non Papa (1510— 1556), Thomas 
Crequillon (m. 1557), Nikolaus Gombert (m. 
1500) și Jean Richaford (m. 1548) au activat 
mal mult in “Țările de Jos. Jan Pieterszoon 
Swellinek (1562—1621), clavecinist şi organist 
de mare prestigiu, care în cluda celebrități! a 
trăit aproape toată viaja la Amsterdam, a 
lost dascălul a numerosi organişti din Suedia, 
Germania, Polonia, Anglia. Cel mal mare neer- 
landez al acestei perioade rümine Insă Orlando 
de Lassus (1532—1594), unul din cel mai de 
seamă, muzicieni al tututor timpurilor, Născut 
In Hainaut (Flandra), a activat în toate marile 
centre muzicale curop., adaptindu-se cu ușurință 
stilurilor de chanson”, villanellă*, madrigal*, 
motet, misi. În creația lui au fuzionat înalta 
ştiinţă с. punctică neerlandezà $i noul suflu al 
expresivitàlii melodico-ritmice determinate de 
potzia vremii. А Intruehipat la un stadiu supe- 
rior idealurile renascentiste. 














BiMogr, : Ambros, A. Wi, Geschichte der Must, vol. II, 
Va ide d la Re A AVEA ale ЫШ, e d, DE 
Хе nicle à ln 1940; Wolt, H, Chr 
Musik, der aln. Niederinders, 1956; Borren, C, vam 
Soles, б 
(кз 


Etudes sur le quinzitme siècle musical, 1941 

Macri < самот fiamminghi mella Сара 
411-1361) (IVsv); Anglis, Н„ Le cantor, organisies 

Ку tet 1. Шашу а. Самота (CP Scheurer. 











negro spirituals (cuv. engl. ui :grou'spirjtusls), 
cintece folclorice ci ali ерыла de 
negrii americani încă din primele timpuri ale 
sclaviei, derivind, In urma unor transformări 
ritmice și armonice, din imnurile pe care ii 
invățau misionarii wesleyeni. Execuția, la care 
participa un solist vocal, căruia fi răspundea 
un grup coral, conținea sincope* şi folosea 
gama* blnesului* (instabilitatea modurilor ma- 


nei 


jor*eminor*, respectiv incorectitudinea trepte- 
lor* a S-a și a 7-а а gamel). N. fac parle din 
formele primitive din care s-a născut jazzul*. 
In preajma anilor 40, cintecul m. evolucază 
către o formă ce s-a denumit gospel song, al 
cărui compozitor nu mal este anonim, si In care 
se exaltau virtuți ritmice, prin accentuarea 
puternică a contratimpilor* prin bătăi de palme 
ȘI tamburine*, (M. B.) 

mel (cuv. persan, ..trestie"), fluler cu şapte 
găuri, deschis [a ambele capete, Răspindit în 
lumea orientală, a pătruns $i In ţările române, 
unde ега folosit în muzica curților domnești 
drept component al tarafurilor* lăutăreşti, Dom- 
nitorul cărturar Dimitrie Cantemir cinta bine 
Ta n. v. nai. (L. B.) 

menta (cuv. lat.), cintec funebru antic (echi- 
valent aproximativ al bocetului* românesc), 
interpretat de femeia romană la inmormintarea 
unuia din membrii familiei. În epoca modernă, 
H. Götz sí Brahms au compus lucrări vocale 
intitulate Nănien, pc versurile lui Schiller. 
(S. R) 

Neo-Bechstein v. eleetrofone, Instrumente. 

meoelaslelsm, tendință de reinstaurare și 
implicit recvafüare In compoziţie* a unor prin- 
cipli şi norme estetice si telmice proprii muzicii 
clasice sau ante:clasict, N. şi-a găsit o primă 
expresie In creația unor romantici, la care а 
apărut uncori ca o reacție față de libertăţile 
formale din muzica timpului, Dacă la Brahms 
restabilirea principiilor de echilibru In expresie* 
si formă“ ale elasicismulul* vienez nu face obi- 
єсїш! unor preocupări speclale de reconstituire 
ci este organică temperamentului artistie al 
compozitorului şi modului său dé n concepe 
muzica, la Busoni sau Reger (la acesta din urmă 
mai ales în muzica de orgă) orientarea neoclasică 
începe să fie cultivată expres și In dualitate cu 
un stil ce păstrează puternice caracteristici 
romantice (ca de ex., la Reger, armonia (111) 
intens cromalicà*) ; obiectivul acestei orientări 
11 constituie de această dată reinvierca tradiţiilor 
polif. si a formelor barocului*, in speţă cele ale 
Jui d, S. Bach. În вес, 20, n. ia amploarea unui 
curent la care aderă constant sau temporar о 
mare parte dinire compozitorii epocii: are 
Joc totodată o diversificare — ca epoci, stiluri», 
forme, procedee tehnice ete, — a „modelelor 
de muzică veche urmate de creatori. (Activi- 
tatea de creație in această direcţie este dublată, 
la mulți dintre compozitori, de acțiuni de valo- 
Tificare pe diferite căi — teoretică, de reed, 
transcripție ete. — a moștenirii vechilor ma- 
єзї). Atitudinea neoclasică este determinată 
acum de necesitatea restabilirii valorilor pur mu- 
zicale și, în general, a revenirii la „un spirit de 
echilibru şi reţinere /.., de rigoare tehnică si 
spirituală, purificind muzica de orice mesaj 
extrinsec” (Gisèle Brelet), în opoziţie cu spiritul 
romantic exacerbat al muzicii postwagneriene 
precum si cu demersul litcraturizant al impresio- 
nismului* sau chiar al expresionismului*. Po- 
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zijia arhaizantă, reacționară” chiar (Adorno), 
„retrospectivismul” (Célestin Deliége) ce i s-au 
imputat n. sint dezise de faptul că la principalii 
săi promotori el este doar pretextul sau forma 
deghizată de manifestare a unei gindiri muzicale 
moderne, aşa cum o demostrează prin excelență 
cazul lui Ravel — despre саге s-a afirmat cù 
„face dim academism instrumentul cel mai 
Strict al celor mai acute Indrüzneli ale sole” 
(Roland-Mamuel) — sau al lui Stravinski, în 
a cărui creaţie neoclasică logica și procedeele 
muzicale clasice sau baroce sint interpretate 
1n spiritul acelora prin care Stravinski a revo- 
luţionat muzica veacului, Cele mai frecvente 
puncte de referinţă ale n. ramin acelea furnizate 
de muzica sec, 17—18, Revin astfel în atenția 
creatorilar polif. vocal-instr. și instr. a barocului 
şi formele aceleiaşi epoci — de la cele polit. 
(de tip с. punctic-Imitativ sau de tipul variafici* 
с. punctice) pInà la cele inglobind şi omofonia* 
(sulta* si sonata* preclasicà), inclusiv formele 
dramatice (oratoriu]* cantata*) şi cele concer- 
tante —, generind o aşa numită direcție neo- 
barocă (Stravinski, Concertino pentru instr. de 
coarde, Concertul pentru. instr. de suflat, opera- 
orat. Oedipus rex, Simfonía psalmilor ete. p 
Honegger, orat. Le roi David, Partita pentru 
2 piane, Monopartita si Suita arhaică pentru 
orch. efc; Hindemith, seria lucrărilor Kam» 
mermusik op. 36, Muzica de concert pentru pian, 
harpă si instr. de suflat, Muzica pentru coarde 
şt instr. de suflat ctc. ; Bartok, Concerto pentru 
огеһ.; Martin, Concerto grosso, Dublu concert 
pentru 2 orch. de coarde с\с.; Sostakovicl, 24 
preludii și fagi pentru. plan фа.) ; de asemenea, 
simfonismul, opera şi formele instr. “clasice 
(Im special forma si ciclul de sonată) (Stra- 

vinski, Simfonia în do, opera The Rake's pro~ 
gress; Ravel, Concertul pentru pian și огей. în 
sol; Prokofiev, Simfonia clasică — sas). Re~ 
maşterea* cu ро. si eu formele ei muzicil- 
poetice specifice (indeosebi amadrigalul*) «i 
uncori «Шаг cintecul gregorian (v. gregoriană, 

muzică) devin de asemenea sursc ale n. (sursa 

renascentistă se discerne în lucrări corale sun 

vocal-instr, de Hindemith, Orff. Křenek, J. N. 

David, Kodály, Martinà, Petrassi, Penderecki 
ş.4.). Ñ. se particularizează uneori si prin filia- 

{ile sale față de trecutul muzical al unei anumite 

țări, ca de ex, faţă de tradiția clavecinistilor 

fr. (Ravel, Sonatina peniru pian, sulta pentru 

pian Le tombeau de Couperin), de muzica it. 

instr, corală şi de operă din sec. 17—18 (Res- 

pighi, Concertul gregorian pentru vioară si orch, 
Concertul mizolidian pentru ptan şi orch., Тос“ 

cata peniru plan si orch. cte.; Casella, suita 

pentru pian si orch. Scarlaffiana etc. ; Malipiero 
în creația dramatică, corală, de cameră) sau de 

muzica elisabetană (Vaughan Williams în creația 

coral). Compartimentările n. in funcție de 
sursele sale istorice comportă totusi o anumită, 
relativitate, modelele avute in vedere de crea~ 
tori fiind adesea combinații sau sinteze de 
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«lemente ce fin de stiluri şi epoci diferite. Cali- 
tatea definitorie a muzicii neoclasice, accea de 
paralelă a muzicii trecutului la nivelul concepliei 
şt tehneti contemparane, se traduce semnificativ 
pe planul тобаа Шог sale. Politonalitatca* 
<a inlocultoare a cadrului tonal tradiţional este 
aceva pe baza căreia polif. neobarocá este ade- 
scari liniară (v. liniarism) jar în arm. sint folosite 
suprapuncrile de acorduri (acordurile politonale) 
,Im acelaşi fel In care/ Bach se servea de ele- 
inentele arm, tonale” (Honogger. Ritmica 
barocului, în aspectele ei de debit continuu si 
regularitate a pulsafiei, isi găsește replica In 
ritmica motorică sau  ostinato*-ul ritmic 
din uncle producţii neoclasice (citeodatà in 
contestul unor forme polif. cu bas ostinat). 
Reactualizat са structuri și funcții, modalul 
este repus în valoare fiè sub aspectele sale dia- 
tonice”, fie in sinteză cu un eromatism* de pro- 
venient tonal-arm, sau eu principi de organi- 
zare serială“, fie, 1n sfirsit, in ipostaza modurilor 
construite, jsintetizale" (v. mod. (l, 10). 
Tendința stabilirii unor corespondențe Intre 
conceptul muzical clasic (sau preclasic) si cel 
folc. eonstituie un dat caracteristic a] n. cultivat 
în cadrul şcolilor muzicale naționale si, implielt, 
© trăsătură proprie creației neoclasice românești, 
Enescu aduce pe acest tárlm o primă 51 esențială 
contribuţie (compozitorul  numărindu-se de 
altfel printre cei dintii reprezentanți, inclusiv 
pe plan europ., al n, In sec. 20); de o viziune 
aparte, п. său (din primele două suite de orch., 
Suita pentru ptan op, 10, Sonata pentru pian nr. 
3) se singularizeazá in contextul componistieii 
românești prin libertatea si caracterul foarte 
personal al sintezelor operate Intre elemente 
stilistice dintre cle mal diverse (ca де ех, în 
Preludial Suitei I pentru orch, sinteza dintre 
monodia* cu latente polif. din lucrările pentru 
vl solo de Bach si caracteristicile de stil si 
intonație ale cintecului pop. improvizat), Am- 
prenta romantică sau impresionistă care stăruie 
inițial In lucrările neoclasice enesciene cedează 
locul, în cea de a treia Sonală pentru plan, unui 
stil bazat pe exploatarea maximă a elementului 
pops și pe organicitatea desávirsità a legăturilor 
dintre modalitatea clasică și cea de origine folc. 
Pe acecasi Ише a promovării mai mult sau mai 
puțin accentuate а clementului autohton se 
situează incursiunile in domeniul neoclasic ale 
"lui Lazăr, Lipatti, Mihalovici, Vancea, Negrea, 
Silvestri, Toduţă (mai ales In lucrări de tipul 
suitei, divertismentului”, concertului de orch.) 
Заг mal recent, W» Berger, D. Popovici sa. 
"Prin cele două Orat. bizantine, P, Constantinescu 
poate fi socotit drept iniţiatorul unui filon 
neoclasic de dublă implicatie, in traditio marilor 
Torme ale barocului si In cea a monodici liturgice 
răsăritene. 





Bibliogr. Busoni, F. Биши] einer neven Ästhetik der 
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Mnirrmesso? loc. cit.; Vlad, Ry, Srratins (сар. 10—13, 19), 
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mete (cuv. gr.) 1. In muzica antică greacü*, 
courdî а instrumentului care dă sunetul cel mat 
inalt al hepta- sau octacordului (2), In analogia 
pe care filozofii greci o stabileau Intre coarde 
(sunete) și planete, n. corespundea lunii, 2. În 
epoca elenistică, m. synemmenon, n. dlezeug- 
menon sau m. hyperbolalon desemna sunetul 
cel mai inalt al tetracordului* synemmeon, 
respectiv dfezeugmenon și hgperbolaion. V. Sys- 
tema teleton. (S. R.) 

пеший v. notație (Ill). 

New Orleans Jazz, stil de jazz* creat In jurul 
anului 1900 de negrii din orașul New Orleans 
şi în statele din sudul S.U.A, (1n special In Loui- 
siana). În execuțiile caracterizate prin simplitate, 
prospeţime şi veselie se puncau In valoare, din 
punct de vedere ritmic, cei 4 timpi (1, 2) ai 
müsurli* si se practica improvizajla * colectivă 
pe trei voci (2): cornetul*, cintind tema* 
aproape nealterată, cl, executind variaţii In 
registrul (1) superior, sí trb., cu rol de bas, 
folosind largi glissandi*, Printre muzicienii ce- 
lebri ai acestui stil: Louis Armstrong. King 
Oliver, Kid Огу , Jimmy Noone, Johnny Dodds, 
Jelly Roll Morton, Sidney Bechet ete. V. Di- 
xteland. (M. B.) 

nb 1. Denumire dată în muzica psaltică (v. 
bizantină, muzică) unuia din cele sapte sunete, 
care corespunde in nomenclatura silabică lui 
до". З, Numele celui de-al șaptelea sunet in 
gama* indiană. (T. M.) 

micovală (06, íncudine; fr. апр, enclume; 
germ. Amboss), instrument idiofon utilizat în 
unele drame muzicale și In citeva lucrări sim- 
tonice, Н. Wagner indică în partitura operei 
Aurul Rinului trei m. acordate In Fa fa fat. 
Sunetul amplu dar de scurtă durată are un 
timbru metalic deschis, sec. Se acționează cu 
ajutorul unui ciocan de metal. (W+ D.) 

nû (Im Ib. japoneză ,artá"), teatru tradițional 
japonez, reprezentind un complex sineretic* 
ce reunește In forme riguroase vorbirea, cin- 
tecul, dansul, mişcarea scenică, pantomima 
costumaţia si măștile, S-a dezvoltat din saru- 
gaku, formă de artă muzicală preluată In sec. 7 
din China și adusă la expresia sa deplin Inche- 
gatà de către preoţii sintoisti în scc. 14, Nucleul 
teatrului n. il constituie un dans de o extremă 
stilizare și o bogată incărcătură simbolică, care 
isi propune redarea unor subiecte legendare şi 
episoade ale literaturii clasice. Spectacolul de 
n,clasic era de fapt un ciclu de cinci piese 
cărula 1 se adăuga o piesă independentă, cu 
caracter ritual, Okina (de obicei piesa Int roduc- 
tivi). Urmau fără întrerupere, celelalte piese, cu 
subicete care „coboară” din lumea zeilor in cea 











a eroilor, їп cea reală şi, їп fine, In cca fantas- 
tic, a spiritelor (stirnind o involuntară analogie 
cu ciclul reprezentărilor din teatrul grec, — v. 

într-o ordine neabătută, Punctul 
central al ciclului, n. proprin-zis, este cea de-a 
irela piesă, Astăzi se tinde spre un ciclu de trei 
sau de două piese; ori de unde s-ar începe acest 
ciclu, ordinea pieselor este mereu respectată. 
Într-o reprezentaţie n. evoluează numai actori 
bărbaţi, un cor de opt cintăreli sb un grup 
instr. ce constă dintr-un fue (flaut), două feluri 
de Isuzumi (tobe cu două fefe, cu corpul de 
forma unei clepsidre, neacordabile și lovite cu 
degetele) şi o taiko (tobă mai mare de forma unui 
butol, lovită cu baghete (2). Protagonistul 
principal este shité, recitator, cintăreț, dansator 
şi purtător de mască sí reprezentind fiinţele 
ireale. I se opune waki, un actor nemascat, ce 
închipuie pe scenă spectatorul si care prin jocul 
siu adresează Intrebări lui 30016, Actorii Tohi- 
rilor secundare se numesc Isuré, Principiul struc- 
tural în n. îl constituie jo-ha-kgu (Introducere- 
dezvoltare-incheiere), principiu care de la ma- 
erostructură se transmite, prin alte jo-ha-kgu, 
din ce In ce mfi resttinse pe axa timpului ріпа 
la'elementcle microstructurale (de ex. pini la 
pronunțarea unui cuvint). Partea vocali are о 
structură ritmică bazată pe un text de 12 silabe 
(subimpărțite prin 7—5 sau 5+7 silabe; la 
rindul ei, unitatea de 7 este subimpărțită prin 
54-2 sau 2-4-5, iar cea de 5 prin 3+2 sau 2+3 
silabe). Sehema ritmică a acomp. instr. se 
bazează pe opt ,lovituri", ecea ce impune 
(asemănător folclorului* românesc, їп cazul 
versurilor catalectice) fie pauze* In cintul vocal 
fie introducerea unei mmacruze* în cel instr. 
Cinteenl este solistic* si monodic*, dar poate fi 
inlocuit pe alocuri cu somptuoase recitüri. 
Solistic cintà si instrumentiști, dar se constitute 
frecvent și în ansambluri. W Spectacolul m. 
se desfăşoară pe o scenă apropiată de public, de 
o nuditate severă, cu un parchet cerat, sub o 
lumină puternică ce nu lasă nimic în penumbră, 
eliminindu-se şt огісе recuzită conținind vreo 
aluzie la realu! cotidian. Spectatorul-auditor 
trebuie captat exclusiv prin mijloacele scenice și 
sonore — ele însele utilizate eu o mare economie 
— ale actorilor, cărora le descifreazi sugestiile 
și simbolurile (cele din urmă incotporate unul 
cod, cunoscut desigur mediului receptor sp 
cific). Tipul acesta de dramatism „static 
timpul muzical special al n. au interesat avan- 
garda europ: a anilor 60, ceea ce а atras și atenția 
muzicologiei* de orientare fenomenologicü* şi 
mu doar de factură orlentalistă. Aparţinind 
clasei sociale a samurailor, n. a cunoscut пото! 
intime schimbări în decursul sec., arta sa Invă- 
indusse și astăzi In Japonia în seoli-speciale. 
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noane v, formulă (1, 3) ; eh. 

nocturnă (<fr, nodurne; it. notturna), 
piesă instrumentală cu caracter Jirje-deseriptiy, 
variabilă ca formá* si dimensiuni. A apárut 
са gen predilect al muzicii romantice pentru. 
pian, fără a avea un caracter deseriptiv propriu- 
zis, ci unul evocator, creator de atmosferă (Field, 
Chopin — 19 n, Schumann, Liszt, Balakirev, 
Scriabin, Faur — 13 n.), Кіма şi n. vocale 
си acomji. огей, (5 Notturni de Mozart) precum. 
Şi п. pentru orch, (Debussy). (1. В.) 

noël (cuv. fr. [na^el] crăciun”), cintec pupu- 
lar de formă siroficà, utilizat în timpul vår- 
bătorilor de inrnă, colindă. Dintre tradiţionat- 
lole n. cel mai cunoscut este Айе de Гап (Sàr- 
bătoarea asiuului) far dintre cele germ. Wir 
loben al('das Kinderlein și Der Tag der ist so 
freundlich (Noi proslvim copilăria şî Ziua care 
este atit de minunată) (1. S.) 

nomos (cuv. gr. уброс „lege, obicei”). O primă 
aceepţie a termenului este acela de lege cintată 
(eutumă a popoarelor in faza lor arhaică, cu 
urme sigure la celî si la traci), De aici, legitatea 
strictă a unei aleâtuiri muzicale, cu deosebire 
imn (1), legat de ritual, mai ales de acel din 
cadrul cultului lui Apolo deosebindu-se oarecum 
de pean); se cunosc si alte n. inchinate Atenei, 
lui Zeus sau Ares, ca și п. „regionale” j bcotian, 
tracic ete. există surse care inlăţiscază п. ca un 
gen rüspindit de câtre rapsozi*, în contrast 
fiind faţă de stilul lor obisnuit de recitare. Dupû 
modul de execuţie, n. se divid în: a) п. Aita 
ristie (ата solo), datorat Jn) Terpandru (sec. 7 
i.e.n.) : b) п. Allarodic (cintec însoțit de kitara) 
€) m. amelie (aulos* solo), datorat vestitului 
aulet Sakadas, numit și n. руде (un fragment, 
in cinei părţi, al acestui n. considerat ca prima 
manifestare a programatismului* muzical, de- 
serie lupta dintre Apolo şi Python); d) п. au- 
lodie* (cintec însoţit de aulos) introdus, după 
legendă, de Olympos si, după tradiția istorică, 
în timpul lui Terpandros din Klonas și Polym 
nestos, Cercetările actuale par să vadă in n. 
o melodie tip, un model melodic, asemănător cu 
magamul*, raga* (v. si formulă (1, 3)). (б. Т.) 

monk (< lat nona „а noua") 1. Inlerval* 
compus (secundă? peste octavă”) care cuprinde 
nouă trepte? şi se notează cu cifra 9. Tipuri 
diatonice з m. mare (ex. : dorre din octava supe- 
rloará) are şapte tonuri* si se notează cu 9 М: 
т. mică (ex. mifa din octava superioară) are 
şase tonuri și jumătate şi se notează cu 9 m. 
Cu ajutorul айега} оге se obțin alte tipuri 
(ex.: m. mărită, do-re diez din octava supe- 
Tioară). Prin rüsturnare* (ridicind baza cu o 
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octavă şi coborind virful cu o octavi) se obțin 
scptime* toare (ex.: 9 M dà 7 m). 
2. Treapta* а noua numürind de la o treaptă 
dată. 3. Orice acord* tonal care poate fi redus 
la un acord în саге baza şi virful alcătuiesc un 
interval de n. În particular, un acord din cinci 
note, din care una este fundamentala“ lar cele- 
lalte sint suprapuse la interval de terţăe, cvintă, 
septimă și n. (sau un acord format din patru 
terțe suprapuse), Este important acordul de 
n. al dominantei*, de două ori disonant*, prin 
septima si n. sa, Întilnit accidental în muzica 
clasică, acest acord a ajuns in muzica sec. 20 
la apogeul utilizării sale. În modul major*, el 
este maj. (sotat-re ala їп gama do, deci en 


п. marc) si se eitrează* 7, pe cind in modul 
БЯ 

minore este min, (хо[-зї-гє-[а-1а bemol deci cu 
9 


m. mică) şî se citrează 7. 
Y 





Bibilogr.; Negura M,, Tratat de armonie, Bwr., 1958: 
Giuleanu, V. pi Турары, Ve, Tratat de teorie a жий 
(2 vol.], Buc, 1962 (DU 





nonet (it. nonef/o, fr. nonet; germ. Nondl; 
engl. none) 1. Ansamblu de cam. alcătuit, 
din 9 instr.: vl, violă, v. cel, с. bas, fL, ol 
cl, fg. ş corn. (Ex. „Nonetul ceh”). 2. Lucrarea 
muzicală de cameră serisă pentru п. (1). Ex. 
Sphor, N. op. 31; Nottara, №. pentru suftălort 
şi coarde. 

Nonnenyeige (cuv. germ). v. romba marina. 








noiarea octavelor 


nonolet, grupare ritmică && conține nouă 
valori* egale (marcate cu cifra 9) si care durează 
cit opt valori corespunzătoare, in cadrul ace- 
luiasi tempo (3) 

moptindà v. pavecernifà- 

notarea vetavelor, sistem de individualizare 
graficà, fără portativ*, a celor 9 nclavc* ale 
scării* complete a suncielor* muzicale. Odată 
admis sau stabilit un asemenea sistem, toate 
sunetele scării sint și ele individualizate, pur- 
Und semnul gratie al octavei din саге fac partc, 
Lipsind o convenţie internaţională pentru stan- 
dardizarea n., cum există pentru sunetul-etalon 
de acordare (3), (Ja = 410 Н”), sistemele uti- 
lizate variază de la țară la țară și uneori chiar 
la autori din aceeasi țară (v. tab.) Alteori, 
muzicieni si acusticieni din acceaşi arie culturală 
foloscse sisteme diferite, deși scara muzicală este 
universal una si aceeasi, de unde rezultă confuzii 
și dificultăţi de înţelegere a textelor, Fste ra- 
tional са, şî în muzică si în acustică, cele 9 octave 
să fie la fel denumite și numerotate si anume си 
Oj, Os, Oy. . . Oy. Prin aceasta, cele 10 sunete 
do (cel de-al 10-lea do fiind ultimul sunct al 
scării muzicale, cu frecvența de 8372 Hz, 
v. fig.) vor fi individualizate, In lipsa porta- 
tivului, prin notațiile do, dos, dos. dogy Su- 
netul diapazonului (5) normal va fi deci indexat 
си dag. 

Principalele sisteme utilizate pentru notarea 
fară portativ a octavelor scării muzicale con 
plete și a sunetului do din fiecare octavă. sint 
redate în tabel. 
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aotaţie muzicală 326 
și Кес România 
"temperat |.ЭТАЎ | După diferiţi eei fasi tite 
i P ке) autori 
1 16,35 | 0, | subcontraocta- 
уй; octavă sub- 
doy | gravă DO, ; do, |subcaontraoctav suboetava TE octava de sub- 
ia Uta; Do, contrabas 
Do.,; de-i 
2 | 32470] О, |vontraeetayá; (сопігаосіахй — |suboctava I octava de contra- 
Чо, | octavă subgra- | С. Ut; Do bas 
ха Do, ; dos Do y ido 
3 65,40 | O, 'octava mare; | octava mare” | octava I octava de bas 
do, octava gravă c Ut, şi Do Do, i dot 
Do; do, 
4 | 13561] O [octava mică; [octava mică [octava TI octava de bas 
do [octava subeen- e | Uti do superior 
гаја do ; do; | Do, : do? 
5 | 260,62 | O" loctava I; octava І octava III octava de 
, do! octava centralà | (16; Ut, доу mijloc 
do! ; do, Do, : do? 
[S^ | 
6 | 325,22 | O° loctava I1; octava 11 octava IV octava cu 2 linii 
dot | octava supra- 
centrală 
do"; do, $8; Ut, ; do, Do, ; dot 
7 ЕТ O* octava ШІ, octava TIT octava V octava cu 31imit 
do? [octava acută i 
до? ; dos i ie Ut, i dos Dos ; dot 
8 | 2093 Ot Joctava IV ; octava IV octava VI octava cu 4Jinii 
dot [octava supra- 
acută * 
|do* ; doy, sie Ut, : do, Do, ; dot 
aei |octava V 
9 | 4166 0 [octava V octava VII octava cu 5 linii 
dos |do* ; до с: си" Ut, :do, Do, i dodo” 
10 | 8372 O* octava VI octava VI joctava ҮШ octava єп 6 linii 
dot dot; do'* D Ut, ; dos Dat dot 
bea 
Bibliogr.: Jadasohn, Sy Elamenar-Harmonielekre, teip- a intenţiilor compozitorului; în sens restrins, 
Zt, 194i івана, М» амам dr hui (Area: sistem de scriere a sunetelor“ muzicale care le 








йа} de Gu. Firea, Bue., 
1977; STAS 1958—50; г: STAS 1957/4574, Асыла 

; Giuleanu, V. și usceanu, V., Trata! de teorie a muzicii 
(vol. 1), Buc., 1962. (D. U.) 


notație muzicală, In sens larg, sistem de scriere 
a muzicii cuprinzind totalitatea semnelor grafice 
саге să permită executantului realizarea fidelă 





Milano, 1908; Widar, Ch. -Mus [mHatow musical, determină poziţia pe scara Inüljimilor*, Sin. 
sem(e)iografle muzicală. 1. În n. europ. uzuală 


stă determinare există trei mijloace 
) portativul* de cinci linii (penta- 
grama muzicală), b) cheile* corespunzătoare 
diferitelor voci si instr. si c) notele*. În lipsa 
portativului, poziția sunetelor poate fi deter- 
minată prin frecvenja* lor, cuprinsă, în sistemul 
egal temperate, între extremele do, — 16,35 Hz* 
si doy = 8 372 Hz ale scării inălțimilore, res- 
pectiv sunetul cel mai grav si cel mai acut al 





orgii* mari. Poziţia sunetelor mai poate fi de- 
terminată afectind fiecărui sunet indicele nume- 
rie al octavci* din care face parte (v. notația 
octavelor). Pentru serierca notelor care depügesc. 
capacitatea portativului se utilizează linii supli- 
mentare; cind acestea depăşesc numirul de 
cinci, {йсїп@ lectura incomod, se recurge la 
semnul de trecere la 1—2 octave superioare sau 
inferioare (cifrele 8 sau 15 urmate de puncte, 
v. abreviaţii; notarea oclavelor). Spre a se 
evita repetarea prea multor linii suplimentare 
pentru vocile (1) sau instr. al căror ambitus 
(1) ocupă registre (I) mai grave sau mai inalte 
ale scării sunetelor, se intrebuințează un sistem 
adecvat de chei*, semne grafice care, fixind 
poziţia si denumirea unui sunet-reper, le deter- 
mină pe toate celelalte din ambitusul respecti 
Notele*, semnele de baM ale serierii muzicii, 
au forma unul oval, gol sau plin, desenat puţin 
oblic. Diferite semne (codițe, stegulele sau bare 
(Il, 1)) stabilesc valoarea“ (duratei) notelor, 
Deoarete un sunet oarecare din scara muzical 
completă repetă pe unul dintr-o sigură octav 
denumirile notelor se redue la 7 în scam diato- 
mică* și la 12 In cea cromatieăe, Pentru denu- 
miri se utilizează n. silabică și m. literală (у. 
tab. 1). În Franţa, pentru do* se mai foloseşte 
şi vechea denumire aretină 1/*. Denumirile su- 
netelor cromatice se obțin, in m. silabică, 
adăugind silabelor cuvintele «есе sau bemol? 
(x. şi ajtera[te). În n. literală germ., se adaugă 
literelor desinenţa fs pentru diez și es pentru 
bemol (ех, ; eis „do diez" si dé bemol”), 
Fac exeepție de la regulă: аз „la bemol” și 
û sau B psi bemol”, 


Tab. 1 
































хока sitabted| 
Talia, Franța, |do re mi fa sol la (si bemol) si 
"România ete. 











[Notalia literala] c d e f а b h 
|Germania, 
Austria, Anglia | c d e f g ab flat b 


pee ete, 





În n. literală engleză se însoţeşte litera cu ter- 
menul sharp diez" sau flat „bemaol”. Deoarece 
în muzică nu există timp absolut, сі numai 
relativ, durata sunetelor este şi еа relativă, fiind 


notație muzicală 


raportată totdeauna 1а durata unei note-reper, 
de o anumită valoare. În sistemul diviziunii. (1) 
binare* a valorilor (care stă la baza ritmului* 
binar), nota intreagă valorează 2 doimi*, doimea 
2 pătrimi* ete, În sistemul diviziunii ternare, 
nota* întreagă se serie cu punct (1) In dreapta 
şi valorează 3 doimi (scrise cu punet), doimea 
3 pütrimi (scrise cu punet) ete. Există și divi- 
ziumi speciale: (rioletal®, cvinoletule ete., în 
diviziunea binară a valorilor, si duolelui*, evar- 
toletul* etc. în cea fernarà*. Pentru fiecare Va- 
loare de notă din ambele diviziuni există un 
senm corespunzător de puuză*, care ține locul 
notei, Măsurile» sint separate intre ele cu aju- 
torul barelor (11, 3) verticale de măsură ; bara 
finală (dubla-barâ) sc aplică la агуй) unei 
lucrürl sau a părților e, Intensitatea“ sonoră 
(dinamica*, nuanțele), cind este fisa, se notează 
prin cuvinte ca piano*, farte* ete, Variațiile 
de intensitate se notează prin termeni ca eres- 
céndo* ori déerescendo* sau respectiv, prin 
semnele = sb >, Exist diferite semne suu ter- 
meni pentru accenle* ori moduri speciale de 
execuţie (legato, stareala* ete.) cum si pentru. 
interpretare. M Încercările mai apreplate de 
а perfeclona semiografla muzicală иш шуы? 
în vedere rezolvarea unor probleme ea reduc 
mumürului de chei, reducerea armurilor*, ci- 
frarea másurilor si mai cu seamă simplificarea- 
notalicî alteratiilor, foarte complicate in seri- 
itura modernă, S-a propus autonomia completi 
а denumirii celor 12 sunete ale gamei cromati 
un sistem nou pentru serlerea lor ca în unele 
partituri* moderne (în special а celor de muzică 
electronică”), în care înălțimile sint notate priu 
frecvenţe” iar duratele prin sec. Extinderea prin- 
cipiului cheli sol transpozitoare In orice oclavă, 
după modelul cheii sol pentru tenor (1) (pe 
Tinia аа portativuluf), combinată eu principiul 
cheii fa transpozitoare ar permite să se renunțe 
cu totul la cheia do. În legătură cu simplificarea 
п. s-a bucurat de succes, în a doua jumătate a 
sec. 19, așa-numitul sistem | Tonfe-sol-fa*. Il. 
(íst.). În perspectiva dezvoltării diferitelor cul- 
turi, п. a apărut la un timp nu prea îndepărtat 
după apariţia scrierii vorbirii si a fost firesc să 
utilizeze semnele acesteia (litere, cifre sau chiar 
cuvinte), Sistemele de semlografie muzicală din 
această primă categorie au fost numite fonetice 
(A. -Е. Gevaert) si printre cle se află cel indian 
(cel mai vechi), cu cinci consoane şi două vocale, 
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duate din numele treptelor scării muzicale (sa, 
ri, ga, ma, pa, dha, ni), iar adăugarea altor 
vocale dubla valoarea notelor; cel chinez, cu 
“semne provenite din numele treptelor și cu semne 
pentru valoarea notelor; cel arab, care folosea 
cifre : cel grec antic, cu litere ale unui alfabet 
:arbnie şi cu diferite semne. 8 Încă inaintea erei 
moastre, cind numărul coardei kitharei* ajun- 
sese la 15, scara dr. a sunetelor cuprindea două 
octave, plus un semiton” sus si un ton* jos 
[prostambanomenos „(sunet) adàugat", fig. 1]. 
Sunetele eran scrise si denumite prin 15 litere 
ale unui alfabet arhaic, unele oblice sau culcate. 
Pentru muzica vocală exista о п. aparte, În 
m. romană a lui Boethius (scc. 6), inspirată 
probabil după cea gr. a lui Alypios din lucrarea 
Isagoge (sec. 4), un fel de manual, semnele gre- 
cești sint inlocuite cu literele majuscule А.Р 
ale alfabetului latim (fig. 1). î În sistemul n. 
fonetice intră şi tabulaturile* sec. 26—17, unde 
litere, cifre și semne diferite reprezintă coardele” 
sau tastele (v. clapă) instr. care trebuiau acţio- 
mate pentru a obține sunete izolate sau acor- 
duri. La sfUsitul sec. 17, D. Cantemir a im- 
ntat prima п. (cu cifre) a muzicii turcești, cu 











ajutarul căreia s-au transmis un mare număr de 
peșrefuri, piese instr. cu mișcare moderată 
HI. O altă categorie de sisteme de semio- 
grafie muzicală cuprinde n. diaslematicà (< дт. 
diastematikós „intermitent, prin intervale”). 
În aceasta, configurația melodici, cu succesiunea 
ci de sunete mai joase sí mai înalte, durate 
ete. este clară ochiului dintr-odată, grație pozi- 
diei relative a unor semne numite, în diferite 
subsisteme, лепте (< gr. pneuma „vint, suflu”), 
figuri sau note. Cele mal vechi n. diastematice 
sint сеа neumatică a cintului gregorian” și cea 
bizantină (ТҮ); urmează n. clasică japoneză, 
cea mensurală a ev. med. (v. muzica mensurata) 
şi în fine cea modernă. N. neumafícd occíd. s-a 
dezvoltat din accentele ascuţit (lat. virga sau 
virgula? si grav (punctum) utilizate in metrica 
(2) poetică latină. Neumele indicau numai 
locul unde vocea trebuia să urce sau să coboare, 
dar nu definea intervalele și nici duratele sune- 
telor, astfel că serveau mai mult ca mijloc mne- 
monic pentru cei ce cunoșteau dinainte melodia 
(v. tab. IT). W Prin sce. 10 a apărut necesitatea 
fixării In scris а unui sunet-reper, în care scop 
s-a adoptat о linie colorată (roșie), inaintea 
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căreia se serie una din literele F, G вап С, 
permiţind o diferenţiere mai bună a sunetelor 
) reprezentate de neume. De [a caligrafíerea gotică 
a acestor litere derivă, prin multe transformări, 
actualele semne pentru chel. Utilizarea liniei 
colorate a insemnat un progres decisiv, deschí- 
zind drumul către portativul din mai multe 
Vinil. În sec. 11, G. d'Arezzo а introdus tetra- 
grama sa, portativul de patru linii (v. heza- 
cord, solmizare), După ce la unica voce (2) care 
cinta s-a adăugat о a dova (stilul organum* 
sec, 9), a devenit necesară măsurarea exactă a 
duratei sunetelor, de unde a luat naștere m. 
proporțională sau  mensurald (lat. notatio mci 
surata). Pentru satabilirea duratei relative a 
sunetelor s-a aplicat sistemul metricii poetice, 
cu terminologia respecţivă, Incepind cu denu- 
mirile longa* (nota lungă) si brenis” (notă scurtă), 
utilizate de prin sec. 12. Treptat, dar destul de 
incel, n. DeummUch se transformă în sec, 13 
Tn т. pătrată (notae quadratae), cu valorile ci 
diferenţiate de note 5l pauze. Această formă пуса 
să devină relativ repede rombicî, Утесетел n 
aceste forme de seriere are la origine un fapt cu 
totul prozaic. Pinî im see. 12, pentru scriere 
se întrebuința o tijă subțire de trestie sau stuf 
tătată (lat, calamus), darin următorul s-a adop- 
tat pana de giscă despientà, elastică, Cu aceasta, 
printr-o simplă apăsare, nota apărea de Ja sine 
pătrată ; prin mişcarea oblică a miinii, nota 
devenea romEică, Sub influența ritmului ductile 
(— u U) cel mai important în vechea poetică, 
în muzică a predominat multă vreme diviziunea 
ternară (longa = 3 brenes). Suprematiel bina- 
rului (Юлда = 2 dreves) i-a trebuit mult timp 
(sec. 14—16) pentrua se Impune (v. mod 
1D). Încă de prin sec. 14 au apărut nol valori 
de note : mazima* sau duplex longa, care valora 
2 sau З longae; semibrevis* = 1/2 de brevis; 
minima* = 1/4 de brevis; miminima* = 1/2 de 
mínima = 1/4 de semibrepís. Toate aceste valori 
se scrinu rombie, cu note goale sau pline, cu 
codițe în sus sau în jos. Din asemenea norme de 
scriere s-a ajuns sl s-a definiti vat în sec. 17 forma 
ovală, puţin oblică, utilizată şi astăzi, Valoarea 
mai mare a notelor albe față de a celor negre 
datează din sec, 15. M În ceea ce priveşte 
denumirile sunetelor (notelor), călugării catolici 
au folosit multe sce. sistemul Босап (v. пе 
(Пу), dezvoltat cn unele adaptări ale literelor 
latine. În sec. 10, Odon de Cluny introduce o 
n. simplificată, in care figurau și litere minus- 
сме: în prima octavă se păstrau vechile ma- 
їмвеше A.G, dar în a doua apar minusculele 
а.д corespunzătoare, În continuare, pentru 
vocile înfantine (femeile nefiind admise in 
corurile eclesiastice) s-au ntrebuințat literele 
mici ale alfabetului grec. Jos, sub sunetul А, 
cel adăugat (proslambanomenos) а fost repro- 
zentat prin majuscula greci, Г (gamma). 
Cu timpu), denvimirea gamma a fost dată intregii 
serii de sunete spre acut, lar mai tirziu, prin 
Testringere semantică, numai seriei de sunete din 
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cuprinsul unei octave. Inventind (inceputul 
sec. 11) metoda solmizării*, Guido d'Arezzo: 
a introdus sistemul mnemoníc pentru reținerea 
sigură a intonaţiel sunetelor scării dintonice, 
denumind treptele succesive ale acesteia prin 
silabele ut...la, valabile identic pentru ambituxul! 
oricăruia dintre cele trei hexacorduri* consi- 
derate. Ш Semnele de alterație au ca geneză 
faptul că, încă de la începutul cintului gregorian 
(sec. б), atunci cind seara lui c (do) era intonată: 
pe nota f (fa), s-a simţit necesitatea unul sunet 
b mal jos cu un semiton, pentru a se avea între 
treptele 3—4 ale scării f acelaşi Interval de 
semiton са și intre treptele corespunzătoare ale 
scării c și a se evita astfel tritonul* fa-sol-la-st 
(diabolus în musica). Astfel, un anumit timp, 
cu semnul b se notan două sunete de aceeași 
importanță, dar diferite ca intonafle (1). Cu 
vremea, cle au fost diferenţiate în scris în felul 
următor: 1) nota b din scara с se seria mai 
colțuroasă, aproximativ pătrată (goală) şi de 
aceea se numea b quadrum sau b quadratum. În 
scara с, acest b suma frumos (în telracordu]* 
sol-la-sf-do), dar in seara f dădea naştere tri- 
tonului fa-st 51 suna aspru, dur, de unde denu- 
тїгєй de b durum. 2) Nota b din scara f se scria 
In forma unui b obișnuit şi de accea se numea 
b rotundum, Fiind intonat cu un semiton mal 
jos, cl suna mal plăcut decit b durum și de 
aceea 1 s-a spus b molle (b moale). Mal tirziu, 
pentru а diferenția mai bine aceste dou note, 
d male a luat forma aetualulul bemol, lar б 
durum forma becarului*, În Ib. fr. s-a spus b 
mol și b carré, far în cea it. bmolle și ù quadro- 
în grafia germ, confuzia dintre forma Мегер 
gotice A şi forma colțuroasă а lul b quadrum a 
dus, în see, 16, la inlocuirea acestuia din urmă 
cu litera A (sí al nostru). Litera b, fără alt 
adaos, а rămas să-l indice pe b molle (sibemol, 
tab. 1). Cit priveste diezul, actualul semn grafie 
care f reprezintă derivă din semnul becar*. 
О vreme, actualele senine pentru becar și Чек 
au fost Intrebuintate Indiferent pentru а indica 
ridicarea cu un semiton a unei note. De prin 
sec. 12—13, sunetul fa din modul mixolidic* 
(sol) era intonat In muzica pop. cu un semiton 
mai sus, ca și do din modul (1, 3) doric (re), 
incepind să acționeze spontan atracția sensi- 
bileie către tonică* (v. musica ficta). Pentru a 
se marca în seris noua intonajle, se utilizat 
diferite variante grafice ale semnelor becar și 
bemol, În scc. 13 ele au fost aplicate notelor fa 
şi do, iar mai tirziu si notelor sol şi ге, Nota mt 
bemol apare abia prin sec. 16, Etimologie, denu- 
mirea „„diez” provine din дт. diexis*, sfertn] de 
ton din anticul gen enarmonie (1), pe care ип 
teoreticieni din sec. 16 incercau să-l aducă la 
o Viaţă nouă, stib influența intoarcerii generale 
la clasicismul grec. În ev. mediu sunetele alte- 
Tale se scriau cu alle culori decit cele ale scării 
diatonice, pentru a pulea fi mai uşor deosebite 
de acestea. De accea an fost numite cromatice 
(ат. chromalikos ,colorat", de 1a chroma ,,cu- 
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Joare"), ca si semitonurile în care intrau (fa-fa 
diez ete.). Pe la sfirsitul sce.16 s-a adăugat incă 
о notă celor şase existente (do... la), care 
a primit numele st, format din inițialele cu- 
vintelor „Sancte lohannes" (v. hexacord). 
După un sec. celor șapte silabe li s-au atribuit 
caracteristicile absolute din hexacordul natural, 
odată cu adoptarea octavei ca formulă de sol- 
fegiere. Găsind surdă” vechea silabă ш a 
їшї G. d'Arezzo, italienii au înlocuit-o In sce. 17 
cu silaba do*, provenită de la numele teoreticla- 
nului G. B. Doni sau de la invocatia Dominus 
vobiscum („Domnul fie cu voi"). În Franţa se 
utilizează ambele silabe. (D. U.) IV, N. bizantină. 
Cercetările intreprinse, indeosebi їп see. nostru, 
au dus la concluzia cà sumerienii, indienii, chi- 
mezii, egiptenii şi grecii vechi au cunoscut n. 
muzicală. Sumerienii au utilizat notația cunei- 
formă incă In see. 16 Len. După descoperirea, 
1n 1917, a unul important fond de mss, la Qum- 
тап — їп apropierea Mării Moarte — In tor- 
dania (datate între anii 150 he.n. — 150 e.nJ), 
Yinric Werner a ajuns, prin 1957, la constatarea 
asemănării evidente intre unele semne din aceste 
mss. și semne cunciforme sumeriene, unele chiar 
cu semne muzicale biz, Asemánarea cu n. biz. 
a izbit și pe alți specialiști. Raina Palikarova- 
Verdell dă paralel, de pildă, următoarele semne 
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Tn alte mss, саге au aparținut sectei mani- 
«ћеспе — descoperite la Turfun, in desertul 
Gobi din R. P. Chineză — serise prin sce. 10—11 
după modele foarte apropiate de originalele 
din sec, 3, se constată folosirea repetată a unor 
vocale, separate prin silabe repetate : (ga. igga, 
fenomen intilnit și In елене vechi siriene, са 
și în mss, vechi biz. si sl. Aceste similitudini în 
m. ca şi în хосиле, au dus la presupunerea că 
serierea inuzienlà biz. ca si maniera de cintare, 
mu sint străine de practicile mai vechi ale po- 
poarelor Orientului Apropiat. Nu poate sur- 
prinde acest lucru, desigur, dacă avem In vedere 
că creştinismul — 51, odată си el, imnografia, 
cintarea si organizarea octoehului* — s-a dez- 
voltat in primul rind în centrele culturale im- 
portante din accastă zonă geografică, mai ales 
în cele siriene. 51 totuși, primul imn* creștin 
care ni s-a păstrat — descoperit la Oxyrinchos 
în Egipt, si datat intre sfirsitul scc. 2 și Ince- 
putul celui următor — este în n. (П) alfabetică 
gr. alexandrină, singura descifrabilà din cele 
menţionate. În practica lor muzicală, bizantinii 
au folosit două sisteme de n. : ecfonetícd, proprie 
deci егі. erfonelice* și diastemalică (v.n. 
(11), In care semnele reprezintă intervale 
(gr. Somua interval"). 1. N. ecfonelică. 
Este cea mal veche n. folosită de bizantini. Unii 
specialişti i-au atribuit origine orientală, pre- 
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supunind cii semnele respective au fost preluate 
din vechea n. cuneiformă sumeriană, sau din cea 
manichecană ; alţii insă au pus această п. ln 
legătură cu semnele prozodice (v. prozodie) 
Br, inventate de către Aristofan din Bizanţ 
(cca 180 t.e.n.) si folosite ca ghid In declamatie. 
Asemünarea dintre semnele prozodice si cele 
vefonelice — In citeva cazuri chiar denumirea 
identică — sint grăitoare (у. tab, 111). Aceste 
semne prozodice au fost introduse (de câtre 
Herodiamus yi alți gramaticieni clini (see. 2 şi 
urm.), pentru declamarea expresivă а textelor 
seripturistice, Ca sistem, n. ecfonetică сга deja 
constituită, se pare, în sec. 1, cel mni vechi mss, 
în această n. datind din sce. 5. Dar raritatea 
unor asemenea mss., sl mai ales, condiţiile ne- 
corespiinzătoare de păstrare nu permit datarea 
precisă a mss. anterioare see. 8, cind numărul 
lor creşte, Pe bază de documente cert datate, 
această n. ponte fi următită ріпа In хее, 15, 
dispare. C. Hóeg identifică trei faze de dezv ol- 
tare a acestei n. a) fază arhaică (sec. 8—9); 
b) faza clasică (see, 10—12); е) faza de deca- 
Фета (sec, 11— 15). Folosirea rară a unor semi 
sau lipsa anumitor grupári de semne es 

teristică primei faze; dimpotrivă, reducerea 
treptată a numărului semnelor folosite, este 
proprie ultimei faze. De obicei, semnele — uneori 
aceleaşi, alteori diferite —- încadrează propo- 
Ai mai dezvoltate, sau fraze ale textului, 
Aceste semne — care se seriu deasupra, dede- 
subtul, sau la acceaşi înălțime си textul — nu 
am 0 semnificație precisă, de unde părea că ele 
aveau funcţie mnemotehnică, rostul fiecăruia 
fiind să amintească interpretului о anumită 
formulă (h 3) melodică pe care o stia de mai 
inainte. AMI specialişti — de pildă, Gr. Panţiru 
— sacotese totuși că semnele au semnificatie 
precisă. Faptul insă cá această recitare nre 
clanuri — cel puțin la accentele expresive, dacă 
nu şi tonice (v. accent (1: IV))ale textului —ca 
si căderi, este greu de neceptat o recitare absolut 
dreaptă pe intregul fragment de text incadrat 
intre două semne. Cărțile prevăzute cu această 
notație se numese: evaghellare, 1есйїөйаге”, 
probetologhii. În acelasi fel „se zie" evteniile», 
са şi ectonisule, 2. N. diaslematica. Porneşte de 
la cea precedentă, inmulțindu-i semnele xi 
acordind — cel puţin unora — o semnificaţie 
diastematicà precisă. Lipsa de documente mu- 
zicale vechi — cel mai vechi mss. datează din 
sec. 9 ваш 10 — împiedică fixarea mal precisă a 
apariției acestei n. Se crede însă că şi-a făcut 
apariţia prin see. 8, cind Imnografía* capătă 
o dezvoltare foarte mare si cind s-a simţit 
nevoia organizării octochului*, Dacă avem însă 
in vedere că о asemenea incercare se făcuse 
tacă la Inceputul sec, б (v. bizantină, muzică), 
putem considera apariția acestei m. mal veche 
decit sec. 8. În orice caz, este de presupus că 
organizarea imnelor pe ehuri* a impus fixarea 
cintárilor in seris — cel puţin a anumitor mo- 
dele — deci şi inventarea unui sistem de n. 
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corespunzător. Specialiştii disting, în general, 
patru stadii evolutive ale acestei m.: А, paleo- 
biz. (юс. 8—12); B. mediobiz. (sec. 13—15); 
С. mobs sau Kukuzeliand (scc. 15—191814/); 
D. modernă. sau chrysanthică (după 1814). 

primele trei stadii, numărul semnelor merge 
creselnd, pentru ca pentru m. modernă numárut 
acestora să se reducă. Teoreticienli impart sem- 
mele in : semne fonetice (фоәутутъя® onpáðıx sau 
Tugova cruda) care reprezintă sunete, in- 
tervale; semne afone (&ouvz opt), de du- 
rată“, muan(d*, expresie”. Unele semne afone 
sint de dimensiuni mai mari, de unde si denu- 
mira de semne mart (uryá?x onude sau 
5zígzaori). Cu un termen general, 
пееме Aypost de dimensiune mică sau 
mare — «int denumite si semne cheironomice 
(< yapata). Spre deosebire de semnele 
Tonéfie, care se scriu cu cerneală neagră, sem- 
nele cheironomice se seriu, de obicel, cu cerneală 
roşie. După valoarea lor diastematică, semnele 
fonetice sc impart In : /rupuri (обиятя, somata ), 
cele care urcă (tab. 2, nr. 2—8) sau coboară 
(tab. 2, пг. 14—15) si duhuri (тгэє®шата) cele 
care reprezintă terțe sau cvarte ascendente sau 
descendente (nr. 20—21 si, respectiv, 22—23). 
În papadichii* sau propedii*. isonul (tab. IV, 
ur. 1) este trecut, de obicei, la inceputul semnelor 
cheironomice, desi joacă rol deosebit de impor- 
tant în melodie, pe cind hyparrhoc si kratemo- 
hgporrheer (tab. IV, nr. 17—18) sint socotite 
„ici trupuri, nici duhuri”, aşa cum erau socotite 
probabil jutubasma și kralemo-kalabasma, folo- 
site doar in п. pulcobizantinà. Trupurile — cu 
excepţia celor două kentime — se seriu singure, 
pe cind duhuzile se scriu fie sprijinite fie eom- 
binale cu un semn din categoria precedentă. In 
cazul sprijinirii — indeosebi pe oligon si pelastă, 
cu totul rar pe koufisima si pelaxon — pei 

calcularea intervalului contează numai „duh 
pe cind în cazul combinației dintre „trupuri? 
si „duhun valoarea intervalicà a semnelor 
se cumnlează, Aceste observații rămin valabile 



































pentru toate cele patru faze. cu excepţiile pe 
сате le vom menționa la timpul potrivit. А. 
N. paléóbiz. (numită, de asemeni: constantino- 





polilană. hagiopolilă primiltvă. arhaică, Hnlarà 
ete.) prezintă, după H. J. W. Tillard, trei 
faze: a) esphigmeniană (după un ms. aflat în 
mănăstirea Esphigmenion, de la Athos), b) 
Chartres (după trel foi păstrate, pină la a! dollea 
războl mondial, la Chartres, In Franţa) si c) 
andreatică_ (după codex nr. 18 de la schitul 
St. Andrei, de la Athos). Haina Palikarova- 
Verdell găseşte alte cape de dezvoltare ale 
acestui stadiu cvolutiv: a) palcobíz. arhaică 
(scc. 8—9): b) kundacartană (sec. 9—12, după 
mss, Kondakaría püstráte їп biblioteci din 
U.R.S.S:) şi c) faza Crislut (după ms. Cristat 
220 de la Bibl. Naţională din Paris). Trăsătura 
de bază a acestei n. o constituie apariția funcţiei 
diastematice a unor semne. Unele dintre aces- 
tea, ca: ozeia, kenfemata, ^gpsile, apostrophos 


E 1 
si hamilē nu au, totuşi — după unii specialisti 
— valoarea determinată; iar ionul și-a făcut 
apariţia doar în faza Crislui. Tot acum apar 
semnele ritmice : dipit, #їавта mikron, kratema 
şi apaderma. Pentru această perioadă se vor- 
beşte de două п. : una mai simplă, aplicată cin- 
tărilor silabice, si alta mai dezvoltată — notația 
kondakariand —, aplicată cintărilor melisma- 
tice, in care sint prezente numeroase semne mari. 
Unele dintre acestea vor fi preluate integral de 
către fazele următoare, dar altele vor fi modi- 
ficate ca grafie. Din cauza valorii diastematíce 
neclare a unora dintre semnele importante 
această m. mu a putut fi incă transerisă. La 
aceasta contribuie şî tipsa totali a micilor teo- 
reticoane muzicale care-și fac apariţia deabh 
în sec. 13. B. N. mediobiz, (numită de asemene: 
hagtopolilă, rondă sau rotundă fără iposla: 
mari, damasceană). Codihcarea imnclor, urmati 
de apariția melurgilor*, dă impuls nou nu numai 
creației ci si n. care devine tot mai precisă. Adău- 
gind puţine semne noi faţă de m. precedent 
— numărul acestora va creste totusi pe parcurs 
— această nouă fază aduce, in primul rind, 
stabilirea valorii diastematice a semnelor Tone- 
tice, сеса се permite transerierea cintărilor In 
ceea ce au ele esențial. În această fază apare 
pelastonuzi. semn cu caracter diastematic, crește 
numărul semnelor cheironomice, араг gorgonul 
si argonul — semne ale diviziunii unităţii de 
timp. se intilmeşte ftoraua* specifică form 
cromatice nenano, se schimbă denumirea, са 
i grafia unor semne cheironomice, apar grupă 
de semne a căror semnificație incă nu se cunoași 
S-au propus, pentru acestea din urmă, diferite 
soluţii care insă sint greu de acceptat, Grupul 
de semne seisma (tab. ГҮ. nr. 18) ar reprezenta 
un tremolo* „executat cu vigoare reţinută, 
ca vibraţiile unul zgnduituri" (E. Welesz), 
dar 11 găsim transeris regulat, in n. chrysantică, 
prin acceaşi formulă melodică alcătuită din zeer 
sunete, Se sustine, In general, că această n. ar 
fi dăinuit dear pină 1n sec. 15, cind a fost Inlo- 
cultă cu cea neobizantind, dar mss. muzicale de 
la Putna — scrise intre 1911 — cca 1900 — 
folosesc în mare măsură m. mediobiz. C. N. 
mobi, (enenzeltană, hogiepolilê, recenlà eic.) 
foloseşte aceleaşi semne fonetice și cu ncceași 
semnificaţie din m. mediobizantină. Nu aduce 
nimic nu nici in ceea ce priveşte semnele rit- 
mice, dar se inmultesc semnele chelronomice 
(dinamice, expresive еќс.). Apar semne — unele 
asemănătoare cu ftorealele* din n. modernă ca : 
tematismos eso, tematismos exo, (hats kat apothes, 
thema aploun a căror semnificație nu se cuuoaste, 
iar interpretările -propuse mu prezintă credit. 
Încărcarea tot mai mare a scrierii cu /uypostaze 
vai şi cu tot felul de combinaţii ale acestora 
a impus — poate gl sub inflüenta muzicii occid. 

simplificàri acestui sistem de scriere, D. 
N. modernă sau chrysaniieă reprezintă ultima 
etapă evolutivă a m. biz. Aici sa eliminat (ot 
ce s-a considerat а fi de prisos, dar s-au si in- 






























TABELUL IV 


NOTATÍA DIASTEMATICÀ , 
A.Semne fonetice 


notație muzicală 
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331 notație muzicală 
Nr. у Stadii evolu tegn ~ 
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trodus semne nol, mal ales ritmice, de modulație 
(v. florale), mürturii*. Semnele diastematice 
se güsesc toate în m. anterioare (v. tab. V). 
Este mai simplă decit cele anterioare, poate fi 
uşor minuită, dar mu poate ajuta cu nimie la 
înţelegerea n. anterioare, în primul rind a sem- 
nelor cheironomíce. Ca observație generală, 
privind scrierea si combinarea diferitelor semne 
diastematice, menţionăm : a) chentima $ ре 
nu se scriu niciodată singure, ci doar „spriji- 
mite”, adică scrise la dreapta semnelor care 








reprezintă semmele ascendente sau — în cazul 
chentimei — dedesubtul semmului spre capătul 
din dreapta; b) semnele ascendente (și pierd 
valoarea cind deasupra lor se serie ísonui sau 
oricare dintre semnele descendente ; c) semnele 
ascendente suprapuse 191 cumulează valoarea, 
ей excepția combinării cu cele două chentime, 
caz. in care fiecare semn 11 păstrează valoarea : 
d) psili seris deasupra şi spre stinga unul semn 
de secundă ascendentă cumulează valorile. 
(G. с.) 


TABELUL V 
NOTAȚIA CHRYSANTICÀ SAU MODERNĂ 
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Compugi: «e = dipli - adaugă 2timpi j 
+++ m tripli - adaugă 3 timpi; 

Combinații: ke = pauză de pătrime ; 
= pauză de doime , ete. 








м (= pauză де optime (formează tim 
pul întreg cu з precedent. 





Combinații cu el лгон: 
т = digorgon - cu sunetul precedent dă triolet 
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psfisten абрро Ж. АС 
кы 2, 7 
Wen at | 
engofon. эзгә! 
Biblio, pron н, ъз, „zur Geschichte der Noten- E ™ f 
чт. Ho Studien zur G motă (< lat. nola „semn”) 1. Semn conven 









шеше et oria de la тые do Ta. Vonal 1 pentru reprezentarea grafică а sunetului 
1 ун. Сем, К 1881, David, E, si Lussy, M, muzical (forma п. = durata* sunetului, Jocul 
т. ре portativ* = inültimea* sunetului). MTer- 
menul nola este intilnit în această acccpiiune 
incă de la A. Quintilianus (sec. 2 e.n.), care-l 
aplică scrierii alfabetice gr. a sunetelor, ca $i 
Boethius, Mai tirziu, termenul este aplicat și 
scrierii neumatice (nota romana, v. notație 
(111)), notaţici chorale (nota quadrata) precum 
si celei rombice, modale şi mensurale (v. musica 





jandbuch der Nota 
Ара, in, The Демон ef. Poly homi 
1942, In germ. 1962; СБа, J., La notation mus 


notă întreagă e = 
doime 4 es 
pătrime + t 
TE Al: 
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mole de pasaj 


mensurala). Wi Figuri de n, diferitele forme de 
п. reprezentind durata relativă a sunetelor (şi 
alor de п.) le corespund semne pentru pauze* 
(ex). (Valorile mici de note pot fi grupate cu 
bare {Му 1), care inlocuiesc stegulețele), Un 
punct pus la dreapta unei n. 11 măreşte durata 
cu jumătate din valoarea ei, un al doilea punct 
4.) cu trel sferturi, inr un al treilea punct 
(Q.-) cu sapte optimi*. Pauzele de obicei nu se 
puncteazá ; totuși punetarea este folosită uneori 
in măsurile temnare*. Dacă durata эте} m. 
trebuie prelungită peste bara (11, 2) de masură, 
atunei este unită, printr-un are de legato*, 
cu prima n. din másara* următoare, avind ace- 
easi inàltime (ex. d JJ). Mn. întreaga, Valoarea 
мапай cea mai mare din notația (1) actual 
este considerată a avea 4 timpi (I, 2) (aprox. 
în mişcare moderată) (ex. 2) M n. brevis, 
breve. W Denumirea silabică a n. WW N. jouse, 
înalte, medit. т N. falsă, ш Fr. petite note 
(ып. mică”). Sin. apogiatură*. ® N. străină de 
atord*, x.: anticipație; intirziere; broderie; 
п. de pasaj”, Ш N. conira n. alt termen pentru 




















conirapunetul* de speci La. M N. pedald 
@). ШОХ. sensibilă. WM N, fundamentală”. 
m Х. inegale. 2. Din punet de vedere semio- 





logie, п. reprezintă unitatea minimată de la care 
pornește eluborarea sinlaxelor (1) muzicale: 
corespunde fonemei, 3. Sub forma fut. nofa 
(fr. note), numele unui dans* instr. sau vocal 
din see. 13. aleătuit dintr-un număr determinat 
de fraze“ sau puncta, de obicei patru. 

note de pasaj, note melodice“ care nu întră 
in structură unul acord* și care se desfăşoară 
1n succesiune treptată intre sunetele ce aparțin 
a două acorduri diferite. Pot fi n. ascendente şi 
n. descendente, in succesiune diatonicăe sau 
cromatică”, aflindu-se, în gencral, pe timpi (52) 
metrici slabi sau semitari. Uneori alterarea” 
lor schimbă relaţia tonală, producind modulatia 
(н). (м. M.) 

mute melodice (in armonia (11, 2) şi contra- 
punctul* tradițional), notele* secundare ale 
linlilor melodice care întră in componența 
țesâturii* armonice saw polifonice a unui text 
muzical. N., puse in evidență prin raportare 
pe verticală la notele reale, prezintă următoarele 
caracteristici : a) nu aparțin acordurilor* prin- 
cipale ale discursului muzical multivocal*, 
determinind apariţia unor acorduri secundare 
sau — In cazul п. efectiv disonante* — a unor 
conglomerate sonore ireductibile 1а vreuna din 
structurile acordice ale limbajului adoptat de 
textul muzical; b) sint plasate în general In 
imediata vecinătate a notelor reale: €) sint 














зло 


instabile si au tendința de a se rezolva (v. rezol- 
vare), prin mersuri melodice cel mai ades trepi 
te, In notele reale. X. cele mai des utilizate sini 
intirzierea*, apogiatura*, notele de pasaje, 
broderia”, echappée*-ul, anticipatia*. Ele pot 
fi clasificate după poziția faţă de notele reale 
(ascendente, descendente), dupà plasarea lor 
in schema metro-ritmică а textului muzical 
(pe timpi* sau fracțiuni de timpi accentuate sau 
neaccentuate), după număr (simple, multiple) 
ete. În armonía (1, 1, 2) clasică. atit numărul 
cit şî durata n. sint mici în taport de numărul 
$i durata notelor reale; in epoca romantică 
(Wagner), п. devin tot mal numeroase jar 
rezolvárile lor tot mai Intirziate, ceea се conduce 
la o tensionare uneori excesivă а discursului 
muzical. (S. R.) 

Nótre Dame, şcoala de la ~ v. Ars Antiqua. 

novachoră, orgă ~ v. electrofone, Instrumente» 

moveletă (< it. norelella „micà povestire" 
piesă instrumentală miniaturalà. de caractere, 
ale cărei secțiuni sugerează insiruirea unor 
scurte intimplări. (Ex. п. de Schumann). (I. R.) 

тшй, Semne de ~ v- dinamiee, semne- 

muhet (сиу. te.), gen al muzicii instrumen- 
tale turcești, cintat Ja curtea sultanului de câtre 
meterhanea* ; a fost preluată si de curțile dom- 
nești de la noi. Avea un caracter marțial si se 
cinta seara (de unde şi corespondentul românesc 
de ehindie ~ Gondiea lui Gheorgaki, 1762). 
(Cl. L. Е.) 

nucă de cocos (IL. Moccht di legno coreani: 
engl, fr. femple blocks; germ. Tempelblóelee), 
instrument idiofon de origine corcană, Introdus 
In orchestra slmtorica de compozitorii ameri- 
cani, care, la rindul lor, l-au preluat din muzica 
de jazz. Instr. este format din 4—7 blocuri din 
tema (ovale, turtite, în foer de scoica), scobite 
Ináuntru, cu cite о deschizătură în partea din 
faţă și fixate pe un suport. Dimenslunile diferă 
de în un bloe la altul și din uceastă cauză 
sunetele au diferite inàllimi (2). (А. P.) 

mumăr, fragment vocal sau instrumental 
Carie", duete, dans, scenă) dintr-o operá*, 
їп formă inchisă, legat de test prin pasaje de 
tranziţie (de ех. recilativul*). Construcţie 
tipică plină la Wagner (care introduce structura 
durchkomponiert in care muzica urmărește ne- 
intrerupt acţiunea scenică), N. este reluat în 
opera modernă de orientare neocfasteă” (Ca- 
аШае de Hindemith, The Rake's Progress de 
Stravinski). (E. Z) 

număr de aur v. steţiune de aur. 

numărul lu Fibonacei v. secţiune de aur. 

muneasea v. hora miresil (2). 
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01. În notația (111) alfabetică din sec, 10—11, 
€ desemnează în mod excepţional ori pe sol 
acut, ori pe st bemol acut. 2. În tonarele medis 
vale, зетот pentru al 4dea mod (V Зу bis. de 
Interjeetie cu care incep unele cântări grego- 
riene*, în special marile antifoane* din slujba 
ultimelor şapte уесегай* dinaintea Crüciunului 
(lat. Anliphonue maiores: fr. anlfennes O; 
germ. 0-Antiphonen ). А. Та formă de cere (O), 
simbolizează timpul triplu obținut prin divi- 
тел notei brenis (у. brene (2)) in trel (fempus 
ит). V. musica mensurata. 5. Point 
Ө (fr. „„punet”). în notația sec. 14, folosit 
им de o semibrenis*, V, zero. 
Маца (< у. sl обед „ 
(BIZ), ultima din ciclul celor şapte laude* 
bisuriceşti, care se süvirseste călre prinz, În 
zilk cind nu se celebrează liturzhia*. (N. M.) 

"тесек, dans popular polonez, in tempo (2) 
foarte rapid şi In măsură“ de 3/8, Are o formulă 
(11) ritmică asemănătoare mazurcii*, de la care 
bate totuşi prin numeroase variante (1, 1). 
L. F) 

Ohertonmisehregister (cuv. germ. „registru 
de combinare a armonicelor") v- mixtură (1). 

Obertüne (euv. germ) v- armonice, sunete- 

ubjeet sonor, unul sau mal multe sunete* 
1ultitudine), sau alte fenomene acustice cu 
хетта” relativ determinabilă care constituie 
materialul de lucru (brut) al compozitorului din 
а cărui organizare se nase evenimente sonore 
sov fenomene muzicale complexe. Desi noțiunea 
a fst anticipată In practica muzicală de 
Varèse, prin utilizarea blocurilor sonore (de- 
venite ulterior clustere*), teoretic, ține de apa- 
ritin muzicii experimentale (respectiv a muzicii 
concrete*) care, la inceput, delimita „muzica 
ce пе iuconjoară” In : cea a semnalelor cosmice, 
а naturii (in sens restrins) și a obiectelor”, 
Odată cu apariția și perfecţionarea unor labo- 
ratoare acustice (a studiourilor de muzică elec- 
tronică*), unde sunetul „işi descoperă” copia, 
se întrevede posibilitatea multiplicării feno- 
menelor sonore. Sunetele devin, pentru prima 
dată, lucruri, putindu-se asambla, multiplica, 
transforma, conserva ete. de unde şi denu- 
z a de о. Mai tirziu, ideea de o» a fost lărgită 
Tucrările lui Xenakis, Boulez, Stockhausen, 
Чат mal ales prin apariția teatrului instrumental 
şi a teatrului muzical care demonstrează că 
orice obiect poate deveni o sursă sonoră, deci 
o. binelnfeles In Jimitele unor legi acustice 
(foarte extinse), exemple fiind lucrările lui 
M. Kagel (Staats Theater), A. Stroe ete. Impor- 









































tanta alegerii și organizării о. se poale vedea 
in legătura acestora cu sintaxa (2) şi forma” 
тийс. Alei Intervine natura ө. de care ponte, 
san nu, să depindă alegerea sintaxei (2) san de- 
terminarea formele, Respectiv, forma fiind 
„rezultatul unei incidenje dinire o anumilà 
sintaxă și o anumită organizare а obicetului” 
(St. Niculescu), este dependentă atit de sintaxă 
cit si de o» Sintaxele, putind fi „aplicate aproape 
oricăror obiecte, rezultatele fiind mereu alle 
forme" (aut. cit.) apar relativ independente de 
ucestea. Xenakis arată cà o. se pot organiza in 
structuri In afara timpului” (sistemul modal*, 
tonalt) sau structuri, in timp” (sistemul serial), 
independent de sintaxă $i formă. Practica mu- 
zicală пега arătat că alegerea 0. s-a făcut de 
obicei luindu-se în considerare si zonele de 
audibilitate : zona rarefierit. a detaliului şi aglo- 
merării. Totodată s-a observat că indiferent de 
natura și organizarea (strictă sau liberă) а 0», 
ele se încadrează In orice lucrare muzicală, 
intr-una din categoriile sintactice delimitate 
pină în prezent. Compozitorii actuali caută din 
се în ce mai mult să exploreze zone ale o. din 
sistemul netemperat (v. natural: temperare) 
unde se pare că intre zgomol* și sunet există 
aspecte multiple încă ncexploatate (In special 
In ceea ce se numeşte forma sunetului). O defi- 
wife cuprinzătoare a termenului este dată de 
St. Niculescu (în Rev. „Милеа? nr. 3, Buc., 
1973, p. 10—18): „Prin о. se desemnează feno- 
menele acustice elementare cu care se operează 
їп muzică”. 

oblică, dimensiune ^. Tcrmenul desemnează 
atit incidența obiectelor sonore* pe cele două 
axe (verticală — a frecvențelor și orizontală 
— a timpului) Intr-un plan înclinat саге ur- 
mează un traseu cu limitele și direcțiile grav- 
acut sau acut-grav, ori un desen” (in cazul 
general de unison*) repartizat mai multor voci 
(2) a căror intrări (1) (sau ieșiri) se produc 
succesiv, realizind două aspecte grafice de bază 
ce țin In special de ritmul muzical: 7 şi \ de 
unde rezultă combinaţii (multiple), de două, 
o» patru ete, contururi (respectiv două 
I X ete), eit și un mijloc de expresie prin 
care se poate produce o stare de tensiune, prin 
acumulări sau rarefieri de obiecte sonore 
(voci, instrumente* etc.) implicind densitatea 
si dinamica muzicală. Apariţia о. este posibilă 
în toate categoriile sintactice (v. sintaxă (2)). 
dar în decursul istoriei muzicii a fost utilizată 
cu precădere tn monadie* (traseu melodic as- 

















oblică, dimensiune ^\ 
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cendent, descendent, ce tinde spre un punct de 
maximă expresie, аси! sau grav) şi polifonice 
desfășurarea pe diagonală im polit. latentă, 
intrările succesive de voci in stilul fugoto*, 
stilul imitative generind planuri de evoluție în 
diagonală asrendentă, descendentă sau in 
evantai ete., toate acestea practicate indeosebi 
de compozitorii barocului*). Sfirşitul sec. 19 
și inceputul sec. 20 au reintrodus o. cu funcție 
importantă In compozille* datorită tendinței 
de geometrizare și a preocupării pentru gmi- 
fismul partiturü*, Astfel, o. este ioi mai mult 
prezentă în omofonie, eterofonie*, textură”, 
fiind folosità atit In realizarea simetriilore cit 
51 a tensiunilor sonore (prin acumulare si rar 
fiere), În acest sens, гр apărut fragmente mu- 
zicale ce urmărese o. in lucrări de A. Honegger, 
P. Hindemith (prin miscarea contrară a unor 
acorduri” — deci omolonie); In procedeul 
hlengfarhenmelodie* utilizat de A. Schönberg, 
А. Webern ete. (distribuția pe diagonală — un 
aspect nou al polit- serialiștilor, remarcată de 
P. Boulez), in luerări de K. Penderecki, W, Lu- 
toslawski ete, бее vizează diferite simetrii 
mare) lu testurile lui Xenakis (pante de slis- 
rile omofone cu 
G. Berger, sau ln 
scrüturile intermediare (ce imbinà mai multe 
categorii sintactice) ale lui A. Stroe, cu men- 
Mune că există citeva lucrüri ale acestui compo- 
zitor In care o. joucă un rol hotürltor їп desen 
marea traseelor muzicale. (Canto 1 : traseu grav- 
acut., Canto I: traseu acut-grav — exemple de 
formă muzicală pe o ө. si .Агсайе : o. prin vectori 
melodici determinaţi de un algoritm); o. apare 
în multe alte lucrări compuse după 1950 

wbiiat (< it. obligate, „imdispensabil”), in- 
dicaţie ce arată caracterul indispensabil al unei 
părți dintr-o compoziție (1), al unul instr. sau 
ul unei voci (1—2) dintr-un ansamblu* : con- 
trariul dui ed Бит". Kchiw. it. principale. 
Abrev. obl. WE Instrument O., termen ce de- 
эсшпеалй un instr. care, într-un ansamblu, 
fără a ауса un rol concertant * propriu-zis, isi 
păstrează un caracter independent si, decl, 
mm poate fi omis fără a prejudicia compoziţia. 
M icompantameni* o. este un termen apărut 
in «poca de emancipare a instr. cu claviatură”, 
"a stirşitul epocii basului cilrat* (mijlocul 
see. 18), Partea de acomp. incepe să fie elaborată 
integral de compozitor, ca асотр. o», excluzind 
«<ontribuţia improvizatorici* a interpretului, 
şi se deosebeşte de structura muzicală provenită 
din cifraj* prin valorificarea mai bogată a 
vacilor (2) medii in cadrul acordurilore, 

ohoè da eacela (cuv. it. /оһоэ da саа! „oboi 
de vinătoare”: fr. hautbois de chasse; germ. 
-egdoboe), instrument de suflat cu ancie* 
dublã, de forma ,secerel, mal tirziu de forma 
unui unghi obtuz, utilizat In sec. 17—18. Tubul 
«cu interiorul de forma conică) a avut ca termi- 


maţie un pavilion* deschis, luind mai tirziu 





















aspectul unei pere. Extinderea scrisă a instr., 
intre si-re, notată In cheia de alto (4) mal гаг 
1n chela fa*, sună cu o cvintă* perfectă mai jos. 
A fost utilizat de maeștrii barocului* (ex. 
J. S. Bach, Patimile după Matei si Oratortul de 
Crăciun ete.). În sec. 19 a fost inlocuit cu cornul 
engleze. (W. D.) 

abo? d'amore (cuv. it.; fr. hautbois d'amour ; 
germ. Liebesoboe), instrument aerofon cu ancic* 
dublă din sec. 17—18, cu un tub de formă conică 
şi cu paviliomul* de forma perei. Extinderea 
scrisă intre si-fe? (natată în cheia“ sol) suna cu 
o {сг{й* mică mai jos. Sunetul plăcut, puţin 
mazal este des utilizat de maeștrii barocului* 
(ex. i J. S. Bach, Patimile după Matei, Огшогіщ 
de Crăetun, Magnificat), mai rar in muzica con- 
lemporanà (R. Strauss, Simfonia domestica, 
Ravel, Bolero). (W. D.) 

obol (it. abot; fr. haubois; germ. Oboch 
instrument de suflat din lenm, alcătuit dintr-un 
tub sau conde lemn, cu апе dublă. Tubul 
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Fig. 14 Oboă da caccia Fig. 15 Oboă d'amore Fig, 16 Oboi: 

э. socle dubià ; b. corpul instr. lea опей 9 sistem de PI 
Ж; e. pavilion. 


poate fi divizat în trei părți, două din ele repre- 
zentind corpul instr. iar а treia constituind pa- 
vilionule, Pavilionul contribuie la obținerea 
sonorităţilor grave. Corpul ө. prezintă orificii 
vare pot fi inchise su deschise са ajutorul unul 


Ex.1 = (е & 
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Întinderea обои 
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écariná 


sistem mecanic de ptrghii sí clape (2). Acest 
mecanism realizează variația Inállimii* sunetelor. 
0. are o intindere de două octave* si jumatate, 
de la si emot — sot, (ex. 1). Din familia o. mai 
fae parte obo? da caceta*, oboe d'amore*, cornut 
englez*, ob. barilon. O. are un timbru nazal, 
dar poate cinta și foarte dulce, cu nuanțe melan- 
colice, fiind folosit ca instr. solo sau In orch 

tocmai spre a sublinia asemenea momente me~ 
lodice. la partitura” de orch., partida” o. sc 
serie pentru 2—3 o., pe 1—2 portativee, sub 
partida de flaut*. 0. 2 (sau 3) poate schimba 
cu соти englez In indicatia „muta* în corna 
ingleze". O. actual are strámosi foarte îndepâr- 
tati. Încă din antic. grecii il clasificau In cate 

goria aulos*-ului, lar romanii il denumeau 
liba*. 0. a evoluat lent, Гага schimbări bruște, 
forma sa rüminind aproape neschimbată, Pri- 
imu] o. mai apropiat de forma actuală a fost 
probabil inventat prin sec. 17 de Jean Hotte- 
terre si Michel Philidor, Ja curtea Franţei 
Experimentele ulterioare (intreprinse sb Im 
Anglia, Italia si- Germania) au vizat in primul 
rind obținerea unci sonorități curate pe toată 
Inlinderea gamei* cromatice*. Astăzi s-a ajuns 
la folosirea a două tipuri de o, саге diferă intre 
ele prin dispoziţia găurilor şî clapelor si prin 
dimensiunea tubului. Un tip este construit 
după sistemul it., Jar cclálalt după sistemul fr. 
Lorte. De mare importanță pentru calitatea 
sunetelor о. este ancia si, în acest sens, Пссаге 
instrumentist este propriul său constructor, 
avind misiunca dc a-si confecţiona singur anciile 
sí de a le adapta pentru propriile buze. Datorită 
perfecționării tehnice a construcției si a virtuo- 
ЖИД 1a care au ajuns oboiştii, o. are о funcție 
din ce in ce mai importantă In orch., Incredin- 
indu-i-se pasaje dificile și de mare expresi- 
Vitale, în lucrări simf. de Ravel, Stravinski 
жа. În muzica simt. românească-contemporană 
о. apare ca instr. solist în concerte de Theodor 
Grigoriu (Concert pentru dublă orch. de cameră 
şi ©), Mircea Basarab, Adrian Raţiu (Concert 
peniru ob., fag. st orch. de coarde). Abrev- în 
partituri £ ob. (M. M.) 

orurinà, instrument popular confecționat din 
Tnt ars, avind forma unul ou mai mare si puţin 
alungit, ficcare execu tant putind modifica forma 
о. după fantezia proprie și în funcţie de efectul 
sonor pe care-l urmăreşte. La un capt al instr. 
se găseşte locul pe unde se suflă, lar pe corpul 
о. sint găurile pe care executantul le poate 
închide cu ajutorul degetelor modificind înâi- 
{fmea sunetelor. (1... B.) 

Detacoră (< gr. 2и7зубрВос oetalordos, de 
la êxê acto opt”! si уорёй horde »coardà") 
1. Instrument cu 8 coarde? Iyră ocfocordd. A 
opta coardă а fost adăugată de Pitagora din 
Samos (v. deptacord) ; дарӣ а altă versiune, 
ar fi fost adăugată de Liccon Samianul sau de 
Simonide din Ceos. 2. Sistem de 8 sunete, numit 
și digpason (1) (zamà* care progresează trecind 
prin toate sunetele) sau, mai frecvent, harmonia 
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(v. armonie (11)); era sistemul perfect (v. sys- 
tema teleion) al epocii clasice gr. V. greccă, 
muzică. 

detavă (< lat. octava, „a opta") 1. Interva- 
lul* muzical care cuprinde opt trepte*. O. se 
notează cu cifra 8 şi poate fj de trei feluri 
perfectă, <uprinzind 5 tonuri” și 2 semitonvri* 
(se notează cu 8); miesorată, cuprinzină 4 


[= 


+ 
Octavă (0) 








з 
tonuri şî 3 semitonuri (se nolî cm Б): 
mărită, cuprinzind 6 tonuri şî semiton (se ro- 
tează cu 8—) (ex.). 2. А opta treaptá de lo о 
treaptă dată: are acreagi denumire va aceasta, 
insă raportul freevențeie ei cu prima treaptă 
este de 21. 3. 0. reprezintă o parle а stării 
muzicale generale care cuprinde, totalul celor 
12 sunete diferite (de la mota do la mota «i 
indusiv. merzind eromatic*). Scara muzicală 
generală este formată din toate sunetele cuprins 
între frecvențele de 16,5 Hz şi 8118 Hz (limitele 
instr. muzicale). Ifa este impărţită în nouă s., 
cate primese denumiri diferite, In ordinea pla- 
ъан lor pe scara muzicală, de la grav la acut. 
Denumirile acestor ө. diferă și în funcţie de 
scoala muzicală care le-a emis. Cunoastem mai 
multe tcoretizări în acest sens: fr, germ. 
тиѕа (sovietică), românească (formulată e 
Т. D. Chirescu după şcoala it.) șia. (V. поо 
octavelor). (М. М.) 
octet (оеїпог) (germ. ОМе!; fr. ocfuor) 1- 
Ansamblu de opt interpreti (instrumental «ou 
vocali) reuniți intr-o formaţie cameralà unitară 
instr. pot aparţine aceleiaşi familii (o. de соата. 
о. de suflători) sau unor familii diferite, 2. 
erare muzicală scrisă anume pentru a. (1). 
avind fiecare partida* propric. (E. ө. pentru 
cvartet* de coarde, cl, fagu curn si c. bas 
Schubert; o. de coarde de Mendelsshon-Bart- 
holdy, Enescu, Milhaud; ө. de wuflütori de 
Stravinsky). (1. В.) 
oetobass (cuv. fr), {їр de contrabas* cin 
sec. 19, de cca 4 m Imàltime, cu З coarde, acor- 
date (2) în Dey, Sol, Do, + Sunetele se formau 
cu ajutorul a 7 pedale* și pirahii, care prescur’ 
tau sau prelungeau coardele la inălţimea dorita. 
simultan cu acţionarea lor cu un axcus*. (W. D.» 
ос(оей (oetoih) (< gr. бит %405 octo (ne 
„opt churi”, „opt glasuri”), una dintre cele nui 
însemnate cărţi de cult ale biserieii ortodowc. 
— Contine cintările învierii de Ja vecernie*, utr 
тїе* si liturghic*, pentru fiecare zi din săpti- 
mină, pe opt glasuri (ehuri*), pentru opt săpti- 
mini, fiecărei săptămini fiindu-! prupriu un 
anume glas. Parcurgerea celor opt glasuri timp 
de opt săptămini reprezintă un slip, anul 
intreg fiind format dintr-o serie de sase Мр), 
се se succed în ordine neintreruptă, afară de 
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perioada triolului* și penticostarului*. 0. este 
considerat ca o codificare a cintului biz., 
datorată lul Ioan Damaschinul (m. 749), al cărui 
nute а fost descoperit, în baza unul acrostih* 
al slavelor de la stihohovnele vecerniei mari. 
Lui loan Damaschinul If aparțin In special 
cintările duminicale ale o., completate pentru 
celelalte zile cu creaţiile diferiților imnografi* 
Anatolie, patriarh al ConstantinopoluIni (m. 458), 
Cosma Melodul, episcop de Matuma (m. sec. 8), 
Teodor Studitul, mitropolit al Evhalului (m. 
i26). Iosif Studitul, arhiepiscopul Tesalonicului 
(п. 830), Teofan Graptul, arhiepiscop al Niceci, 
(m. după 843), Mitrofan, ер! wl Smirnei 
(sec. 9), împărații Leon Filosoful (m. 912) si 
Constantin Porfirogenetul (m. 059) s.a. O carte 
premergătoare ө. a tropologhionul*. 
tirziu, In o. au fost cuprinse numai cintările 
duziinieilor, cce din timpul sáptüminii (mai 
ales la greci) formind o carte separată numită 
paraclitlcon sau paraclitichi (дт. 22:3, 3). 








Ө. me, у. calavasier (1). Sin.. Optglüsar. 
(S. B. B.) 
odă (< ġġ odë, „poem liric”, ,cintare") 


1. În antichitatea clasică, gen (1, 2) al liricii 





Odeon 


» 


Konrad Celtes şi a fost cultivată de Senfl, ` 
B. Ducis, P. Hofhaymer, M. Agricola, Goudimel, 
Tritonius (Glareanus). Pátrunderea ө. In dife- 
rite colecții, i-a asigurat rásplntirea și o anumită 
durabilitate tn timp. O astfel de colecție este şi 
cea intitulată Odoe ctm Harmonils, alcătuită de 
către reformatorul transilvănean Honterus (cu- 
prinzind, probabil, si unele compoziţii ale aces- 
tuia; v. ex.) Ш O. create, aprox. In aceeași 
perioadă tn Italia (Rore, Lassus) se bazează pe 
o ritmică ce zintă un compromis intre 
metrica versului si accentul cuvintului, 4. Înce- 
pind din scc. 17, compoziție de tipul cantatei*, 
cu caracter festiv, solemn, omagial, fără legă- 
turi evidente cu o. (3). Linia acestui tip, de com- 
poziţie se profikazà in Anglia (Purcell, Blow, 
Haendel), se regăseşte în finalul Simf. a IX-a 
de Beethoven si se continuă, prin romantism*, 
ріпа în zilele noastre, M Şcoala berlinezà de la 
mijlocul scc. 18 (compozitori : Marpurg, Ph. E. 
Bach, Kirnberger, J. Fr. Agricola) а desemnat 
prin o. Шейше strofic; titlul а fost atribuit de 
Schubert unora dintre liedurile sale („An Chloe", 
„Odă saphieă”). (С. Р.) 


әлеггез nonterus Обе um harmas, 
мое tam Sesen , veraur Horatiu 













































































ош (3) 


pottice si, în general, orice vers cintat (la Al- 
Xajos, Sapho, Anacreon, Horaţiu). Prima Ө. 
putică a lui Pindar este una dintre melodiile 
gr. păstrate (fragmentar) prin notație (+. 
greacă, muzică). 2. În muzica Біл, unul din 
cele nouă grupuri ale canonului(2) de lo utrenie*, 
fiecare grup, alcătuit din 4, 6, 8, 10 sau 12 
strofe (tropare*), incepe cu irmosul* sau cata- 
ажа“ — strofe model ale celorlalte strofe. Sin * 
cintare; eintindd; peasnă. 3. Gen al muzicii 
corale, creat de umaniști in scop didactic. Con- 
cepută armonie, la patru voci, notá* contra 
notă şi urmărind redarea exactă a metrului 
(3) horatian (dar şi a metrului versurilor altor 
poeți antici), о. a fost iniţiată in Germania de 


Odeon (< gr. Bel din GÂT, „cimtee”) 
1. Clădire destinată In antichitate audiţiilor 
muzicale. Primele O. au apârut la Atena, cel 
mai celebru fiind acela construit in timpul lui 
Pericle pe Acropole (cu lemnăria provenind din 
corăbiile persane capturate la Salamina), 0. 
se prezenta ca un teatru acoperit, de mici dimen- 
siuni. Amfiteatrul, destinat publicului, avea о 
pantă mai abruptă decit in teatrele obișnuite 
— această tendinţă a desfășurării pe verticală 
mai curind decit în lărgime fiind menită să favo- 
rizeze acustica*. Iniţial, in О. se țineau concur- 
surile de cint, dar cu timpul, tot alci au început 
să aibă loc şedinţe de judecată, adunări ale 


offertorium 


poporului ete. Pe lingă cele patru O. de la 
Atena, grecii — şi mat tirziu romanii — au 
ridicat astfel de construcții la Corint, Efes, 
Epidaur, Pompei, Taormina, Smirna ete, 2. 
Astăzi, nume aplicat frecvent cinematografelor 
şi teatrelor. Ce) mai cunoscut е teatrul „Одёоп" 
din Paris (1791). (А. М.) 

olfertorium (сиу. lat.; fr. offertolre), cint 
religios cu care debutează cea de a doua parte 
а misel (1). La început era o cintare psalmo- 
dică* antifonalá* (sec. 4). Spre scc. 8, acest 
cint devine un răspuns liber foarte ornat, 
numit antiphono ad offerendum, a cárul execuţie 
putea fi Incredintatà doar unui car foarte expe- 
rimentat. Odată cu scurtarea ceremoniei reli- 
gioase (sec. 9—10), dimensiunile sale se reduc 
substantial În sec. 16, compoziţiile pe cantus 
planus* sint înlocuite printr-un motet* sau о 
piesă de orgă. G. P. da Palestrina publică o 
culegere de offetoria tottus annt (1593). Au mai 
compus o.: J. Couperin, W. A. Moza 
C. Franek — compoziții libere cu сө 
fn general concertant, (C. 5.) 

efflelum (cuve lat), parte a misei (1) la 








începutul evoluției genului, acum utilizată 
separat în serviciul religios, (1. 5.) 
officium matutinum v. ntrenle- 


ofieleld (< fr. ophicliide: germ. Oplukleid), 
instrument aerofon metalic cu ambusurá* și 





clope (3), inventat lo Incrpuin) sec. 19 de Jean 
Asté (Paris). Instr. învechit astăzi, о. a fost 
construit în mărimi diferite з discant (denumit 
quinii-elave) In st bemol, alto în mi bemol sau 
fa, bas în st bemol si contrabas (ophiclélde 
monstre) în mi Бето! sau fa. Tipul bas а fost 
utilizat de Wagner (Rienzi), Е. Mendelssohn- 
Bartholdy (Visul unei лорі! de гага) si de alți 


ne 


campazitori. 0. a cedat locul trb. bas, fiind 
utilizat doar de citeva fanlare militare. (W. D.) 
afiţereasea v. rața (2). 

«ааай, răsturnare în ~ V. inversare, 
«Шам, instrument aerofon cu emisie natur; 14 
cunoscut deja in эсс. 10, confectionat din celi 
de elefant, decorat adesea en basurelicturi 
artistice. Ca si sabia, ө. aparținea ținute vesit- 

mentare a cavalerilor cruciați, (W. D.) 
olgocordle (< gr. ёдхүоуорёіх ; lat. puu- 
citas choraarum; germ. Tonarmul „puţinălate, 
sărăcie a sunetelor”), structură melodică redusă 
са număr de sunete, de tip prepentatonic (v. 
pentatonică). Termenul apare la Plutarh (Tezi 
usugwens Ñ Peri mousikis") insoţii și de acela 
de sicnohorie (gr. azevoywgla; lat. angustius 
chordarum; germ. Engmelodik) ; disocierea celor 
doi termeni nu este indeajuns de clară. pro- 
babil insă că e. este genul proxim fur stor 
horia „ingustimca, mica intindere, ambitusul 
restrins jal melodicij" este diferența specificà. 
cea din urmă referindu-se la ordonarea lor 
treptată (bi- tris, tetracordic) sau prin mici 
salturi (bîr, tri», Wetratonie). După ce le identificà 
cu formațiunile prepentatoniee, G. Breazul 
conchide cà o. sint atit hemitonice cit si aulin- 
mitonice. Considerind evoluția muzicii de la 
simplu către complex, niuzicologü consic-rá 
structurile o. printre primele manifestări =u- 
zicale, jar știința muzicii comparate, olcloru]* 
muzical și studiile asupra cintului gregorian* 
contribule pe baza materialului muzical la 
evidențierea о. În folclorul muzica? rodi so 
sint foarte frecvente asemenea structuri, ates- 
tind arhaismul melodiilor, cum arată G. Breazul. 
Віла, 1 Brezzul. G. Olgoconfi pi rendori; А 
rrepentatemice, Studii de folklor muzical, Bucuresti, 1°: 
йш, Ide curente în cenctarea cintecul popular. Ман 
fextalomice pi prepeniatonsce, Tn. Studii de musicologie. vol. 
“вест төө. {иы С.Р) 
omofonie, categorie sintactică (у. siutaxā 
12) се se referă la simultaneitatea obiectelor 
sonore* (axa frecvenţelor”), privită in aspectele 
de succesiune (pe axa temporali). În sens abs- 
tract, o. cuprinde toate posibilitățile de Inci- 
den verticală ce se desfăşoară numai în relația 
de simultaneitate a obicctelor, evenimentelor 
sam chiar a categoriilor sintactice, încluzind 
atit ideea de densitate sonoră (număr de sunete) 
in anumite momente determinate temporal 
(pe axa orizontală), sau pe suprafeţe cu diferite 
dimensiuni, cit şi de armonie (Ill, 1), deci ra- 
porturi intervalice* (acorduri*, conglomerate 
51 blocuri sonore) pe care le percepem In starea 
de simp)tapritate sj de relații de simultaneilate, 
Totodată cuprinde sl aspectele ritmice* (si me- 
trice*) care duc la o atare situaţie (numită izo- 
ritmie*, In cazul duratelor* egale). 0. se prezintă 
sub patru tipuri distincte з 1) cind se schimbă 
simultan toate evenimentele (schimbarez a 
două acorduri fără note comune): 2) cină se 
repetă simultan toate evenimentele (repetarea 
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зил 





Allegro energico е passionato, 


, omofonie 


Brahma - simfonia yr. te 
în mi minor, op 98, p iv. 





















































































































































unut acord); 3) cind fn limitele unci simulta- 
neitAţi se produc repetári succesive ale acelorași 
evenimente (o pedală (2) multiplă fiuuratăe 
ritmic) si 4) cind evenimentele nu se repetă 
(o pedalá multiplă netigurată), Cazul mișcării 
izoritmice presupune primul și al doilea tip sau 
imbinarea celor două (schimbarea a două acor- 
duri care conţin unele sunete comune, cu con- 
dilia atacârii — ii — tuturor sunetelor. în 
momentul apariției celui de al doilea acord). 
Tot o situație jntermediară poate apărea intre 
cazul limită al tipului 3, care presupune repe- 
tarea evenimentelor fără coincidenfa momente- 
lor iniţiale, şî cazul limită al timpului 4, res- 
pectiv o pedală multiplă ce cuprinde o suprafaţă 








muzicală foarte intinsă avind doar un atac 
(2) simultan (а început), O asemenea situație 
ar reclama porțiuni de coincidență şi noncoinci- 
denti a momentelor inițlale (imbinare intre 
atacuri simultane sí succesive pe aceeași confi- 
guraţie armonică). Bineinjcles se pot gis 
tipuri intermediare între toate cele patru situaţii 
Jimitá. Fxtinzind teoria, se observă că ultimul 
lip este un caz limită al lipului 2. Tot aşa, Intre 
celelalte tipuri există o strinsă legătură pe care 
o conferă, in primul rind, ideea de simultanei- 
tote. Mai mult, din reunirea tipurilor de o., 
remarcabil prezentată de Şt. Niculescu într-un 
studiu despre categoriile sintactice ca mulțimi, 
unde aplică operațiile cu mulțimi la o. (Revista 


omonimă 


Muzica, nr. 3, 1973), se relevă combinările 
posible care reprezintă o multitudine de situați. 
De asemenea, Șt. Niculeseu, în studiul mal sus 
amintit, defineşte o. prin referire la monodie 
(1), arütind сй o. „este dilatarea monodiel, 
adică o distribuție verticalà (suprapunere) de 
obiccte peste si in limitele fiecărui obiect al mono- 
diei”, Totodată practica muzicală a demonstrat 
posibilitatea combinării categoriilor sintactice 
(să amintim doar imbinarea monodiei cu poli- 
fonia* din care a rezultat monodia (2) acompa- 
niatà се a dominat clasicismul* muzical), Din 
cele 10 situaţii distinete (саге se detaşează din 
cele 16 posibile — combinări cu repetiție 
celor 4 categorii : monodie, polit., o., cterofonie*) 
distingem ri situaţii în care o. joacă rolul 
principal: omofonia de omofonii (О, О), omo- 
fonia de polifonii (О, P), omofonia dc eterofonîî 
(0, E) si una In care o. se află pe un plan se- 
cundar (de acompaniament”), respectiv monodia 
acompaniată (М, 0). Rolul principal sau se 
«undar este relevant doar în practica muzicală 
deoarece la nivel abstract (teoretic) în toate 
combinațiile mf primează nici una din categorii. 
18 Istoria muzicli* și mai oes etnomuzicologia* 
atestă apariţia ө. din cele mai vechi timpuri 
(odată cu cintul paralel (2) la diferite inter- 
vale). Ea este teoretizată abia după afirmarea 
armoniei tonale si folosită In special (practic) 
în combinaţie ew monodia (monodia acompa- 
miată) deși in cpoca de mare inflorire a polif. 
existau secțiuni izoritmice (la polifonistit Re- 
nașteriie) care constiinian momente de compen- 
safle a desfășurării ре orizontală. O gindire 
evoluat omofană o găsim tot la un polifonist 
J. S. Bach (ale cărui lucrări reprezintă de fapt 
o simbioză perfectă Intre combinaţiile sonore 
care privesc atit simultaneitatea cit si succe- 
Ула, respectiv convicțuirea o. cu рош. și 
eu monodia). Coralele* lui Bach sint mostre 
de o, bineInicles reclamind о gindire armonică, 
deci pe relații de verticalitate şi mal puţin pe 
ideea de tip de scriitură. Este totusi greu de a 
detecta de-a lungul istoriei muzicii o perioadă 
exclusiv omofoná, deoarece os de la naşterea 
eî si plnă tu zilele noastre, a apărut în combinaţie 
cu celelalte categorii sintactice, jucind un rol 
capital chiar şi în gindirca armonică sí în noile 
tipuri de serilturi aparținătoare secolului 20. 

omonimă, tonalitate ~ (< gr. omios „la fel, 
asemenea sí onoma пите"), raportul, relaţia 
1n care se айа о tonalitate (2) față de o alta, 
avind acecași tonică* (denumire), una fiind 
majoră” iar cealaltă minoră” (ex. : Do major — 
do minor). Distanța care se stabilește intre cele 
două о. pe cercul cvintelor* este de trei evinte 
perfecte. Diferenţa de armurà* este de trei 
alteraţii*, tonalitatea minoră find relativa* 
tonalităţii majore aflată la trei cvinte perfecte 
descendente faţă de o. majoră. 
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Ondes Martenot (cuv. fr), v. Undele Mar- 
лепог, 

ondiulipăi v. electrofone, Instrumente. 

opera Маа» v. operă. 

opéra comique v. operă. 

operă 1. Gen (1, 1) muzical destinat reprezen- 
tării scenice, avind la bază un libret* ре car 
Sint construite momentele (numerele) y wzi- 
vale: wverturà*, interludiie orchestrale, arii”, 
ducte”, terlete*, cvartete*, evintete*, sextett” 
vocale, coruri», recitative*, balete* (toate акопе 
paniate de urchestră*). În afam elementului 
literar (libretul) sj muzica), intre compone; tele 
o. întră decorul (scenografia), costumel. s 
toate elementele teatrale menite a realiza viraul 
spectacolul, În acest sens, ө. este un spectacol 
sincretic în care se cIntà tot timpul. Dealitel, 
apariția, dezvoltarea si reformele petr-cule 
de-a lungul scc. in genul o. se leagă de asist 
deziderat al spectacolului totul, realizat prin 
simeretismul* artelor. Apariția ө. se leagi de 
Renașterea“ it. Artiştii, poeţii, filosofii asstei 
epoci descoperiseră frumusețea și perfecti: nea 
artel Greciei antice si Isl găseau în aceasta mo- 
dele de urmat, Nici muzicienii nu s-au lăsat mal 
prejos, Їп 1600, 1а Florența, їп cadrul Cameratel 
florentine*, Jacopo Peri impreună cu postul 
Rinuccini compun lucrarea Juridice, vrin“ să 
reconstituie tragedia“ antică. Spectacolul rea- 
lizat cu mai multe personaje cintind textul, 
acomp. de o mică orch, şi desfășurindu-se intr-un 
cadru scenic organizat avea să devină actul de 
naştere al acestui nou gen muzical, Încă de la 
inceput, necesitatea ca textul literar să fie 
inteligibil inpune căutarea unei formule vocale 
care oscilează intre vorbire si cintec. Totocatà 

*, stăpină pină acum, intepe să cedeze 

în fata melodici acompaniate (v. morodie 
(2)). Prima o. care corespunde ideii de spectacol 
muzical, prin dramatismul recitativelor, in- 
spiratia melodică, folosirea cu ingeniozitate а 
resurselor orch., corului și baletului este Orfeu 
(1607) de Monteverdi. Tot Monteverdi compune 
Încoronarea Popeet (1643) pusă In sceni la 
Veneţia, se deschide în 1673 primul teatre de 
о. apoi acestea se Inmultese, lar stilul о. vene- 
Tiene se răspindește în toată Italia, S. Germa- 
miel şi Franţa. Dar muzica este supusă din ce în 
ce mai mult unor texte ridicole, iar punerile în 
scenă, fastuoase și preţioase, inăbuşe acţiunea 
şi prospeţimea muzicii. Cesti, Cavalli la Veneția 
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ŞI б. Caccini, L. Rossi, St, Landi la Roma sint 
compozitori cunoscuți ai genului in prima ju- 
mitate а sec. 17. 0. fr, incepe odată cu creația 
compozitorului Jean-Baptiste Lully, creatorul 
stilului fr. al genului, în care baletului avea să-i 
fie rezervat un loc aparte. El a creat comediile 
balet foarte gustate la curtea lui Ludovic al 
XIV-lea : Amorul doctor, Domnul de Pourccau- 
gnac, (după Moliére,), о. Psyché, Prinlesa d'Eli- 
de, Armida, Acis şi Galatea, Primind influenţe 
it. și fr, o. engl. inscrie în sec. 17 un nume 
careşi domină contemporanii, Henry Purcell 
(1658—1695), din a cărui creaţie menționăm 
о. Dido sí Aencus (1089). Sec, 18, prin impunerea 
sistemului temperat* şi a teorctizării legilor 
armoniei (111), evidențiază şi mai mult indepen- 
denta liniei melodice. Jean-Philippe Rameau, 
succesorul lui Lully lu Versailles, ирада еее 
orch, eu sonorități armonice пої si fi conferă un. 
rol principal 1n acțiunea dramatică. Hippolyte 
și Aricie (1733), Indiile gatante, Castor şt Polux, 
Dardanus ete. sint єх. conchidente, însă сопе 
venţionalul personajelor, costumelor și acțiunii 
cu subiecte mitologice 1псереа să obosească 
publicul. In Italia deja apăruse un gen nou al 
0.1 opera-buffa (it. „comicâ”), ale cărei origini 
se găsesc in intermediile (v. intermezzo (1)) 
operelor seria (serioase). Foarte muzicale, pline 
de fantezie și umor, aceste o.-bufe exercitau 
o justificată forță de atracție asupra publi- 
cului. Reprezentarea la Paris (1752) a о. La 
serva padrona de Pergolesi a dat naștere unci 
ciocniri de opinii numită querelle des Bouffons 
(„cearta bufonilor"), in care se infruntau parti- 
zanii o. fr. tradiționale cu cci ai o. It, înnoi- 
toare, Polemica a fost terminată abia după 
apariția genului o--comice fr. (opéra-comique ), 
intii prin piese cu muzică Ghieiforul satului 
de J. J. Rousseau și apoi a lucrării Les Tra- 
queurs (Háilayit) de Dauvergne. Astfel fran 
vezi aveau сїў Че сип, far compzitori єп 
Monsigny, Philidor, Grétry imbogăţenu reper- 
toriul o.comice. Facilitatea Incepe de această 
dată să amenințe creația de o. Acum se iveste 
un nou creator, Christoph-Willibald Glück, 
care renunță la artificialitatea stilului it., în 
care arla* de bravură aproape că ieșea din cadrul 
dramatic al lucrării, dar nu se indreaptă nici 
câtre solmpitatea greoaie a stîJuluî hi) Bameau. 
Gluck caută expresia simplă, sinceră, accentul 
dramatic natural, profund їп  declamatia* 
muzicală, evocind sentimente mobile. Orfeu 
(1762), Aleesta (1700), Ifigenia (n Азда (1774) 
sint o. care 1i consacră numele. Cu Ifigenia în 
Taurtda, Gluck cistigà întrecerea în faţa com- 
pozitorului it. Piccini și totodată a publicului 
fre, punind capăt unui alt conflict ivit Ја o, 
fr, între partizanii stilului it. (piccinisti) și 
cel ai nonlui stil abordat de Gluck (gluekinisti). 
Cei care aveau Insă soarta o. in mini erau cin- 
Хане, pentru care se scriau o. si ariile, si care 
își permiteau în continuare să intervină In com- 
poziţii, improvizind tirade de exhibiţii tehnice 











operă 


vocale, uplaudate de publie. În Germania, 
genul o. comice de origine рор. st numea Sing- 
spiel*. După Hiller, W. A. Mozart este cel сиге 
imbogüfeste genul о. germ. cu Singspiel-urile 

„Răpirea din serai (1781) si Flautul fermecat 
(1791), o ferie de o extraordinară fantezie, 
nobleţe, veselie și grandoare: Geniul mozarti 

reuşeşte o sinteză a genurilor сопіс și serios în 
opera Don Giovanni (1787) pe care о denumește 
„drama giocoso"'. Începutul вес. 19 este dominat 
de creaţiile de о. ale lui G. Rossini (Bărbierul 
din Sevilla, Wilhelm Tell) si Meyerbeer (Itu- 
genofit, Africana sn.) în Prana. În Italia, 
Donizetti (Lueta di Lamermoor, Favorita, Klixi- 
rul dragostei), Bellini (Norma) precum și Verdi 
(Rigoletto, Traviata, Trubadurul, Aida, Otlicljo, 
Falstaff s) continuă tradiţia Del-canfo*-uluy 
printr-o melodicitate de mare inspirație 5) 
sensibilitate. Romantismul* care se manifestă 
їп acest scc. culminează în creaţia de o. a lui 
lüchard Wagner. Influențat de ө. lui Carl 
Maria von Weber, inspirată din tradițiile рор. 
serm, (Freisehut=), Wagner isi propune realiza- 
Ten spectacolului de o.. total, sincretismul ar- 
telor. Wagner vrea să realizeze un spectacol 
grandios si fantastic, o imbinare perfectă a 
tuturor artelor într-o simbolică proprie leen- 
delor şi miturilor popoarelor nordice. Înnoitile 
operate de Wagner sint atit їп domeniul vocal 
(melodia infinită) cit si al amplonrei aparatului 
och. al dramatismului acțiunii sprijinite pe 
liniile leitmotivelor* și pe intregul complex. 
literar st secnic cu care muzica conlucrează in 
spectacolul о. wagneriene. Operele sale, Ince 
pind cu Olandezul zburâlar, Tannhüuser, Lo- 
hengrin, Tristan şi Isolda, Inelul nibelunguiui 
si treminind cu Parsifal, urmează reguli proprii 
de desfășurare dramatică în care limbaju 
cintul, gestul contribuie la expresia umană 
pură, muzica, simfonjsmul orch, nefiind dear 
simplu comentator ei participant activ (rr dest 
şurarea dramei, Pentru cà o. sale necesitau о 
punere în scenă deosebită, Wagner reușește să 
ridice la Bayreuth un teatru de о. dotat cu 
aparatura scenică necesară și urmind planurilor 
arhitectonice pe care Insul le-a proiectat pentru 
o audiție perfectă. Cu o. lui Wagner se impli- 
neste о altă mare reformă In domeniul muzieii 
şi spectacolului de o. O pleiadà de compozitori 
intregesc tabloul o. în sec. 19: J, Massenet cu 
o. Manon, Werther, Thais, аро! б. Bizet cu 
Peseuitorii de perle, Carmen, Richard Strauss 
cu Salome, Elekira ete. Din școlile nationale 
se remarcă numele compozitorilor M. I Glinka, 
А. P. Borodin, M. P. Musorgsky, Р. 1. Ceai 
kovski in Rusia și B. Smetana în Cehia ete. 
Stirsitul sec. 19 și Inceputul sec. 20 aduce not 
curente їп creația de o. С, Debussy compune 
Pelléas «t M élisande o replică fr. la ,Tristan]" 
wagnerian. După 1900, Parisul continuă să se 
menţină In atenţia spectatorului de o. cu lucrări 
moderne, experimentate i Chodphores de D. Mi- 
Тапа, baletele Parade si Relache de E. Satie, 














Î operă-balet 


Nunta, Oedipus- Rex de Stravinsky etc. Apariţia 
curentului expreslonist* si introducerea sis- 
temului dodecafonic* impune și o. de tip expre- 
sioniste: Erwartung (1909) de Schömberg, 
Wozzek și Lulu de A. Berg. О. românească 
se consideră а fi apărut odată cu o. Pelru Rareş 
(1889) de Eduard Caudella, care este și primul 
compozitor de gen în România. Sec. 20 repre- 
zintà conturarea şi dezvoltarea muzicii româ- 
neşti In general şi implicit a muzicii de o. După 
o serie de o. inspirate din literatura străină, 
compozitorii români se îndreaptă spre o. de 
tip național și, ormindu-l pe Caudella, scriu ө. 
inspirate din viaţa și muzica poporului, abor- 
dind creaţii literare din dramaturgia autohtonă. 
Sabin Drăgoi realizează prima 0. românească 
realistă inspirată din viaţa ţăranului român — 
„Năpasta (1926), lar Paul Constantinescu prima 
^. realist-comică — 0 noapte furtunoasă (1933). 
0. românească de adinci rezonanţe universale 
este datorată lui George Enescu (1881—1955) 
— Oedip (1915—1932). O grandioasă frescă a 
istoriei românesti o realizează Gheorghe Dumi- 
trescu In ciclul o. sale (Orfeu, Decebal, Vlad 
Tepes, Ioan Vodă cel Cumplit, Răscoala, Fata 
<и garoafe ctc.). Problematica o. contemporane 
și-a găsit o inspirată ilustrare in o. Hamlet 
(1069), Jerifirea Iphigeniet (1968) de Pascal 
Bentoiu, Orestia 11 (1971—1977) de Aurel 
Stroe, Jona (1972—1976) de A. Vieru фа. 
Teatru în care se reprezintă spectacolele de 
şi balet. 3. lucrare muzicală (у. opus). (М. М.) 
priit rb LOAM ЙӨЗ ТО?) РНЫ това: 
D. L. Cosma, Opera romadnensct, Buc, 1962. 


operă-balet v. balet. 

operă de artă muzieală v. compoziție (1). 

operetă (< fr. opérelle; germ. Operette), 
gen (1, 1) teatral caracterizat prin alternarea 
mumerelor* muzicale cu dialoguri în proză. Prin 
această structură, ca și prin conţinutul său, 
in care predomină elementele lirice si comice, 
cu unele situaţii dramatice factice ducind obli- 
gatoriu la o rezolvare fericită a ,,conflictelor", 
o. continuă, In sec. 19, tradiţiile operei* comice 
ir. și ale Singspiel*-ului austro-germ. Părţile 
muzicale sint cele tradiţionale din opera comică : 
arie*, duete, scenă comică. Spectacol de diver- 
tisment, prin definiție adresat marelui public, 
o. s-a bucurat de un mare succes, indeosebi 
în partea a dona a sec. 19, cind se dezvoltă două 
mari școli: fr. (F. Hervé — Mzelle. Nilouche ; 
С. Lecoeq — Fiica dne Angot si indeosebi 
J. Offenbach — Orfen (în infern, Frumoasa 
Elena, Viaja pariziană, Perteola ete.) st vicnezü 
(Е. Suppé, Boccaccio; J. Strauss-fiul — O 
noapte la Veneţia, Liliacul, Voerodul figanilor). 
La inceputul sec. 20, stilul vienez 151 menține 
vigoarea, prin Е. Lchar— Уййша veselă, 
Paganini, Tara Surisnlui; О. Strauss — Far- 
mecul unut vals; R. Stolz: N. Dostal s.a. Ma- 
ghiarul I. Kálmán — Prinlesa ceardasuiui, Ва- 




















ladera este legat de aceeași școală ; ө. sovietică 
s-a impus indeosebi prin Vint de libertate de 
I. Dunaevski. Pe măsura Innoirilor generale din 
limbajul muzical şi din dramaturgie, prin apa- 
itia și uneori sub influența unor noi forme de 
spectacol pop. (revista*, filmul, televiziunea) 
о. tinde să-și părăsească tiparele tradiţionale, 
căutind forme de expresie mal puţin conven- 
tionale, mai moderne in scriitură, apropiate 
de sensibilitatea publicului contemporan (v. 
musical). Marcatà printr-o creație relativ 
bogată la inceputurile teatrului muzical original, 
o. românească a afirmat cu consecvență o fina - 
litate educativă sí un puternic caracter na- 
tional. 4). contemporană românească a dat. 
după 1950, citeva creații remarcabile datorită 
activităţii compozitorilor Gherase — Dendrino 
(Lăsali-mă să eint. — 1953, Lysisrola — 1960), 
Filaret Barbu (Ana Lugojana — 1930, Plulasul 
de pe Bistrita, 1955), Florin Comisel (Culegd- 
torii de stele — 1953, Soarele Londrei — 1908, 
Răspintia — 1975), N. Kirculescu (N-o fast 
nuntă mat frumoasă — 1950), Elly Roman 
(Colombo — 1956, Fetele din Murfallur — 
1960), Viorel Doboș (Tersia și Roşiorul, in 
colaborare cu Gh. Dumitrescu — 1950, Nimfa 
litoralului — 1960), George Grigoriu (Se mărită 
felele — 1973). IL. Málineamu (Suflet de artist 
— muzică originală şi după melodii de 1, Vasi- 
1евеп — 1963), A. Mendelsohn (Anon Pann — 
1961). (R. G.) 

optglasar v. oetoeh. 

optime, valoare* reprezentind, în cazul divi- 
zării binare* a timpilor (1, 2), a opta parte 
dintr-o по{й* Intreagà (їп cazul diviziunilor, 
(1) excepționale — ex. _triolelul*, durata ei 
relativă scade sau creşte). (A. M.) 

opus (cuv. lat. орега, 
acțiune, faptă” 
Tola lucrările muzicale in ordinea compunerii 
sau publicării lor: In mod obişnuit apare abrev. 
op. urmată de cifre indicind numărul lucrării 
(ex. op. 1, op. 27 etc.). Pentru prima dată ter- 
menul apare folosit de B. Marini (1617). Nume- 
Totarea o. este uneori relativă (In special pentru 
sec. 18) deoarece diferiți editori au folosit nume- 
rotări diferite. (М. М.) 

oratoriu (< lat., oratorium), lucrare muzicală 
de mari proporții, cu caracter dramatie, pentru 
solisti*, cor (1) si orchestrà*, divizată în mai 
multe “părți, prezentată exclusiv în cadrul 
concertului (1). Își trage rădăcina din mis- 
tezele medievale (v. dramă liturgică), foarte 
populare in sec. 16. Se apreciază că prima 
їастате de acest gen a fest prezentată la Poma, 
їп 1600 (La representatione de anima е dt corpo 
de E. Cavalieri). Un alt compozitor it., G. Ca- 
Tissimi ocupă un loc important în evoluția о. 
si în stabilirea viitoarei sale forme prin intro- 
ducerea reeilaforului care narează subiectul, 
montarea si costumele fiind excluse din acest 
moment. Alessandro Scarlatti introduce o altă 
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schimbare și anume, inlocuicste in unele părţi 
aria (1) cu recitativul* pentru a evita mono- 
tonia. Printre creaţiile sale reprezentative se 
numără : Sacrifietut lut Avram, Martiriul Sfintei 
Teodosía. După acest inceput fructuos, genul 
întră, cu seurte perioade de revenire, în declin 
odată cu creșterea interesului pentru орега*, 
gen cu саге nu de puţine ori se confundă (de 
ex. Moise In Egipt de Rossini), În Germania, 
ө. s-a desprins din Geístliches Schauspiel, un 
spectacol pe text religios insoţit de muzică, ce 
se apropia ca formă și conținut mai mult de 
pasiune”. În sec. 11 dintre compozitorii germ. 
cu creaţii reprezentative se numárà 11. Schütz, 
Relnhard Keiser, J. Matthesson, G. Ph. Tele 
mann şi G. Fr. Händel, acesta din urmă làsind 
Лисгагі de referință: Saul, Israel in Egipt, 
Јерма, Josua, Judas Maccabeus, Acis $i Gataleu, 
Hercule. În sec, 19 lix Mendelssuhn-Bart- 
holdy (Paul, Elias), Robert Schumann (o. 
laic Paradis și Péri). Un loc aparte in creaţia 
de о, ocupă lucrările lui Joseph Haydn Creu- 
lunea şi Anotimpurile ce se menţin ріпа astăzi 
fn repertoriul curent. În Franța, introduce o. 
M. A. Charpentier (1634—1704), elev al lui 
G. Carissimi, gen care nu se bucură de adeziunea 
publicului larg. Totuşi numele unor Jean- 
Baptiste Lully, Jean-François Lesueur și, mal 
Чейз, cel al lui Н. Berlioz sau C. Frank, V. 
D'Indy rümin legate si de literatura genului 
În sec. 20, о. capătă o nouă dimensiune in v 
ziunea unor creatori ca Șostakovici (Cinlarea 
pădurilor), Prokofiev (De strajă păcii), Ho- 
negger (Joana pe rug, Regele David), Stravinski 
(Oedipus Rez), Walton (Sărbătoarea lut 
Belshazzar). Compozitori români au găsit m 
ө. un gen predilect pentru a Infátiga eroismul 
poporului, evidențiat de marile evenimente 
istorice: Tudor Vladimirescu, Grivila noastră, 
Soarele neatirnării (Gh. Dumitrescu), Horia 
(А. Mendelsohn), Scinteía Eliberării (О. Varga), 
Ctntare străbunilor (R. Georgescu), Un påmint 
numit România (L. Glodeanu), largul diapazon 
tematic relectindu-se in creații ca: 0. de 
Ра, O. bizantin de Crăciun (P. Constantinescu), 
Miorifa (in viziunile lui S. Toduţă și A. Vieru), 
е Și Canti per Europa de Th. Grigoriu. 
(h S. 

oruţie, specie literară, epică а folelorului* 
românesc, scandată de persoane anumite, specia- 
lizate In timpul ceremoniei nupjiale. Cele mai 
valoroase ca funcție marchează momentele mai 
importante ale nunții : sosirea alaiului mirelui 
la casa miresi („colăcăria”), aducerea darurilo: 
schimbul”, „iertăciunea”, „la masa mare". 
De mari dimensiuni, o. sint naraţiuni epice, 
încărcate de simboluri, uncle alegorice, pre- 
sărate cu fragmente hazlii ori pline de sobrietate. 
Un motiv stabil, amintit și de Cantemir, este 
cel al vinătorii (mirele pleacă la vinătoare după 
о căprioară sau după o floare „eare nu-nfloreste 
si nu rodeşte”). O. cu tematică variată se mai 
spun Ja inceputul petrecerii agrare, cind cununa* 
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(sau buzduganul) este adusă la casa jgazdei". 
0. inrudite cu aceasta din urmă se aud la plu- 
Husor*, ca si la colindat (v. colindă), pentru 
a mulțumi gazdei pentru darurile primite (nu- 
mite și „mulţămite””). 





Bibliogr.: Marian, S. FL, Nunia la тоюш, Buc. 5 
Sevastor, R., Nee fa románt, Buc, 1889; Brăiloiu, C, Aula 

Buc., 1941 ; [storia literaturii románe, 1, Buc., 1964, 
ca. jr in си momentele таз importante din 
Ela omul (E. 





Orchestra bells (cuv. engl.) v. Joe de elopojel. 

orchestrație, componentă a actului creator In 
muzică, răspunzătoare atit de transerierea spe- 
citică, sonoră, timbralà*, a procesului muzica) 
în partitura” oricărei lucrări, elt si de imaginea 
adecvată, de manifestarea convingătoare a 
tuturor parametrilor* gindirii muzicale In funcţie 
de datele concrete fonice şi expresive ule for- 
maţiei* instrumentale sau vocale, camerale sau 
orchestrale alese. Privită In general doar ca o 
tehnică de realizare, de redactare finală a unei 
claborări simf., o., in calitate de exponentà a 
dimensiunii sonore in gindirea muzicali 
temeiuri mult mai profunde in mecanica actului 
creator, participind activ sl determinant alături 
de celelalte coordonate ale componisticii (melo- 
dicà-polif.-hcterofonà--arm.-ritmicà-arhitectoni- 
са) la conturarea intregului demers artistic, 
făcind astfel constitutiv parte din wucleul de 
energii imaginative ce asigură unitatea supe- 
rioară a creaţiei autentice, conceputà instr, 
vocal, orch., și nu doar adaptată ulterior — mai 
mult sau mai puţin fericit — unor realități 
sonore, Deşi astfel definită, ө. apare ca fiind 
implicată in orice gen de ereație muzicală, pu- 
tindu-se spune cu aceeași indreptăţire despre 
un trio (2) sau cvartet (2) camera), о piesă 
corală (2) sau о compoziție (1) simf. că este bine 
(sau rău) orchestrată, In sensul atit al fuzionării, 
al acumulării substanței și gestualitàtil muzicale 
la resursele sonore și particularitàtile interpre- 
tative ale formaţiei instr. sau vocale chemate să 
Je materializeze, cit şi al eficienței (uneori chiar 
al măiestriei) combinațiilor timbrale, al solu- 
Milor de scriitură, al punerii In pagină, noțiunea 
subliniază totuși aplicabilitatea ei majoră in 
special în acele construcții muzicale destinate 
ansamblurilor (1, 2) orch. de variate proporții, 
presupunind angajarea complexă a tehnicii și 
artei specifice înfăptuirea unor atari pro- 
icete, о. ține seama de legi proprii dramaturgiei 
sonore orch., dramaturgie variabilă in raport 
de gen (1, 1, 3) componistic si componență instr., 
de perioadă istori sau zonă de cultură, 
de personalitate creatoare etc., sprijinindu-se 
pe imaginaţia sonoră ce la rindu- 191 extrage 
argumentele din virtuțile cintecului și jocului 
Instr.-voc., din alchimie timbrală, 
din mulțimea soluțiilor combina torii de scriitură, 
de formulare individuală și de ansamblu. Ш О. 
are roluri diferite in creație în şi practica mu- 
zicalà : a) În genurile (1, 1) cameral*, simfonic* , 























orchestrație 


Yoc.-simf., operã®, balel*, realizează configu- 
тайа sonoră finală a compoziției, fixată In par- 
titura (semnată In general de autor), singura 
in măsură să exprime ideile muzicale cuprinse 
în paginile sale, 1n așa fel incit referirea la un 
concerto grosso* de Vivaldi, un oratoriu* de 
Bach, o simfonie* mozartiană, un balet stra- 
vinskian sau o operă wagneriană subințelege 
intotdeauna partitura-mărturie unică a 

їзїї) opus*; b) Poate fi insă Indeletnicire 
autonomă cind işi propune să modifice identi- 
tatea sonoră originară a unei lucrări muzicale, 
traducindu-i (cu un grad variabil de rigoare, in 
funcție de gen) datele componistice de bază 
într-un limbaj timbral (їп special orch.) diferit 
de cel imaginat iniţial. În cazul categoriilor 
muzicale mai sus amintite (а), travaliul semnifică 
cu precădere valorificarea orch. a unor lucrări 
— de obicei planistice — ce contin evidente 
sugestii gestuale, dinamice*, cromatic-timbrale 
specific simi. (v. transcriplie). Proiecţia lor In 
cimpul valorilor expresive proprii unui ansamblu 
instr-orch. se Тасе insă intotdeauna cu severa 
respectare a “semnificaţiilor și chiar a literei 
textului muzical ales, orchestratorul adău- 
gindu-i fantezia timbrală si de scriitură ce poate 
duce 1а rezultate asemeni acelora din versiunea 
orch. a Suitel pianistiee mussorgsklene „Та- 
blouri dintr-o expoziție”, datorată lui Ravel. 
În genurile de divertisment (de la aria* sau 
cupletul (11) de operetà* și șlagărule de muzică 
ușoară, la muzica de jazz* şi la cea pop.), 
genuri destinate unei largi circulații, deci unor 
variate formule interpretative, o. este In schimb 
chemată să adopteze la mereu alte formaţii instr. 
şi țesături vocale chiar elementele primare, de 
natură melodică, armonică, titmică ale acestor 
entegorii de piese muzicale reformindu-le In 
cadrul unci mari libertăţi de acţiune de la simpla 
Invesmintare instr. pină la prelucrarea (3) 
şi parafraza* cu aspect de nouă creaţie. Este 
si motivul pentru care aceste tipuri de travalii, 
ce apelează la diferite tehnici prelucrătoare, 
din care о. face parte mai mult ca simplă instru- 
mentatle*, nu vor fi analizate aici, B Evoluţia 
o. In istoria culturii muzicale europ. a stat deo- 
potrivă sub semnul marilor mutații stilistice 
operate іп gindirea componistică cit și sub cel 
— tot atit de hotáritor — al procesului de per- 
feetlonare tehnic-eanstructivă а instrumenta- 
lului și de constituire a familiilor timbrale, а 
intregului aparat orch., proces €l insusi stimulat 
continuu de cutezanta fanteziei timbrale a com- 
pazitorilor, de tot mai spectaculoasa drama- 
turgie sonoră a marilor forme simf., paginile 
orch. reflectind peste timp interdependența 
acestor factori. Astfel, în perioada preclasică, 
sobrietatea discursului muzical predominant 
Mnlar-polif. (v. si liniarism) (reclamind planuri 
sonore omogene și de largă respirație, optime 
derulării texturilor* contrapunctice) şi-au aflat 
о exprimare ideală In formaţii instr. dăruite 
tocmai eu virtutea unităţii sonor-timbrale- 












interpretative precum orch. de coarde (de tim” 
puriu constituită și cmancipată ca ansamblu 
muzical complect), căruia i se puteau asocia 
alte familii timbrale de asemenea omogen alcã- 
tuite (grupuri de suflători de lemn sau din alamă). 
0. este in atare modalitate creatoare prea 
puţin preocupată de contrastul și relieful tim- 
bral, de jocul alert al valorilor sonore, conce 
trindu-se insă asupra eficienței si diversităţii e: 
presive ale cintului instr. în toate registrele 
(1) orch, animate de dialoguri şi replici contra- 
punctice*, generatoare de multe ori de scriituri 
vecine cu virtuozitatea*, In etapa clusic-roman- 
tic, dominată de principiul componistic clădit 
pe idei gi teme* muzicale pregnant profilate şi 
plasate"la timona acțiunilor muzicale, vizind 
construirea unor ambiţioase arhitecturi simf., 
o. capătă un rol din ce In ce mai mare atit In 
inveșmintarea timbrală a personajelor tematice, 
cit și In susținerea amplclor dezbateri muzicale, 
Si acestea le realizează prin atente diferen| 
ale planurilor sonore, prin exploatarea inten- 
sivi a resurselor interpretative ale unui corp 
instr. armonios alcătuit și perfecționat con- 
structiv, prin amplificarea gestului orch. gindit 
Tn limitele generoase — din punct de vedere 
timbral, dinamic”, al spaţiului sonar — oferite 
de un ansamblu simi. uneori supradimenstonat. 
Odată cu impresionismul*, cu deplasarea ec 
trului de greutate al preocupărilor creatoare din 
sfera dialecticii discursive, proprii tematismului 
clasic, spre cea a plasticităţii muzicale, a creio- 
mărilor aluzive, a irizărilor sonore insinuate drept 
elemente ale unui nou limbaj componistic, o. 
capătă ponderea unui argument esențial. În 
elaborarea rafinată a partituri, ea cheltuie cu 
dărnicie luxurianţa cromatíc-timbralà a apa- 
ratului orch. modern, reevaluat functional (In 
special in acele compartimente infuenjate și de 
practica muzicii de jazz* — instr. din alamă şi 
de percujie*), folosind chiar surse sonore pro- 
venite din practici muzicale extraeurop. (instr. 
de culoare) sau din muzici europ. revolnte (ex. 

obot d'amore*, clavecin*), În fine, creaţia sec. 20, 
ce poate fi privită de pe acum са o impresio- 
mantă aventură în căutarea unor nol tăcimuri 
ale artei sunetelor, punind cu temeritate în 
discuţie structurile sintactice* si morfologice ale 
limbajului specific (aşa cum erau ele concepute 
anterior), s-a ancorat întotdeauna temeinic în 
raţiunea cea mai fermă, concretă şi în același 
timp generoasă a gindirii muzicale, realitatea 
sonoră, în special in aspectele ci timbrale. Con- 
centrarea interesului în direcția explorării febrile 
a resurselor coloristice ale muzicii (menite uncori 
să suplinească inconsistența altor modalităţi 
de exprimare, în special melodică și armonică) 
a plasat treptat fantezia sonoră, tehnica o. în 
prim planul creației muzicale din ultimele 
decenii. Beneficiare a unei largi deschideri de 
orizont, datorită atit noilor tehnici de realizare 
și prelucrare electronică a sunetului cit si pros- 
pectării asidui а unor străvechi culturi muzicale 
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(indiene, extrem orien! fricane ete,), gindirea 
sonoră din zilele noastre dispune de un con: 
derabil ascendent în travaliu componistice 
multe ori cu o reală funcţie coordonatoare a 
întregului act imaginativ, M Pe lingă aceste 
aspecte de ordin stilistic-istorie, ө. a avut Intot- 
dauna funcţionalităţi și modalităţi deosebite 
de manifestare 1n cadrul celor douî mari filoane 
ale creație! muzicale — dramatie și simf, — 
се s-au conturat dintru inceput și au evoluat 
paralel de-a lungul veacurilor, cu tendinţe pe- 
Tlodice de delimitare sau fuzionare, dar mereu 
înfluențindu-se reciproc. În primul rind (сиргїп- 
zind în special genuri scenice ca opera, baletul, 
muzica de teatru* sau de filme), muzica, fie 
intim asociată acțiunii dramatice, fie destinată 
ilustrării ideilor literare Nau evoluţiilor vizuale, 
a permis întotdeauna o mai mare libertate de 
desfăşurate a fanteziei sonore-timbrale decit 
in genurile celei de-a doua categorii (cameral, 
siml.) n care imperativul concentrării substan- 
ţel expresive în scopul susținerii discursului mu- 
zical sever areuit în structurile sale formale ab- 
stracte, a presupus epurarea limbajului sonor- 
timbral de orice efect exterior, de orice aminunt 
nesemnificativ, În muzica de operă, nu numat 
componenţa instr. a orch., dar si exploatarea vi 
u fost mereu mai bogată si mai nuanţată com- 
parutiv cu formaţiile și scriitura mai austere, 
mai reţinute, propice insă desfășurării angu- 
mentaţiei camerale sau simf, voit reduse la 
inl Aya se face că о voce de remarcabili 
valoare sonor-timbralà si utilitate orch. cum este 
cea a tt», abil integrată chiar in partitura con- 
siderată printre primele acte de naștere ale 
operei, in Orfeu de Monteverdi — şi încă în 
număr relativ mare de instr. asemenea — pentru. 
a ilustra (In 1600 !) eum тїн se poate mai sugestiv 
tenebrele tuternului, va fj multă vreme (pind 
Ja finalul triumfal al Simfoniei a V-a de Be- 
ethoven) ditiell de asociat narațiunii muzicale de 
tip simt. Haydn il foloseşte curent Im oratoriile* 
sale (adevărate drame vocul-oreh.), dar nieioda- 
tă In numeroasele sale simt. La fel Mozart. làsin- 
dl deliberat in afara caplivantului sáu joc 
de idel, nu s-a putut Insă lipsi de cintul gruv si 
ЖИЙ al acestui instr. in unele din operele sale 
(scena Comandorului din Don Gtonannt imine 
wn ех, edificator) san im „Tuba mirum" din 
Requiem. Dealtfel, același Mozart (unul din 
puținele cazuri fericite din istoria muzicii de 
firească si desăvirșită exprimare deopotrivă in 
operă si în genurile „pure”), în limp ce-și 
tmnseria, intr-un aparat orch. de о excepțională 
modestie, un adevărat testament de gindire mu- 
zieală și trăire umană, în paginile ultimei triade 
stat. /Simfanttte ar. 30, 10, 41). în dramele sau, 
fecriile sale se lasă cu dezinvollurà sedus de su- 
gestite timbrale (eu referiri curente la acțiuni 
scenice) ale unormstr. de excepţie pe atunci ca 
triunzhiule, talgerele*, mandolina*, sau jocul 
de clopo{ei®, Tot asa Beethoven, desi 151 tale 
monumentalele simf. Intr-un material muzical 
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cw ambitus sonor și dinamice mult amplificat 
faţă de cel al predecesorilor 507 amintiţi, rezervă 
totuși intotdeauna trp. un rol secundar (ritmic 
şi dinamic) in susţinerea tensionntelor sale de- 
mersuri orch., deși unica sa operă Fidelio, nce- 
Iuiuşi instr. Н acordă chiar rolul unui veritabil 
persona] solist intr-un anumit moment a] dra- 
mel. Peste timp, se regăseşte aceeași dicutomie 
la Enescu, care in Oedip apelează (în contextul 
unei saturate densități oreh.) chiar și la vocea 
senzuală a sax. (fie şi numai pentru două scurte 
intervenții cu motivaţia „„deit-timbrului”) sau 
la impresionantul efect al unui glissundo* de 
Terüstrüu* în scena morţii Sfinxulul ; iși Inere- 
dințează totuşi ultima destüimuire muzicală, 
incăreată de grele semnificații, unui ansamblu 
orch. de numai 12 instr. (Simfonia de cameră). 
far atunci cînd aceste trasee ale creației muzicale 
se intilnese fie sub pana unui compozitor de 
statura lui Richard Wagner, fie. sub zodia pro- 
uramatismuluj*, supleieo şi plastiehatea o- 
dramatice dobindeşte acea consistență și orga- 
nizare superioară proprii marilor forme orch. 
= ea in cazul epopeilor wagneriene —, sau 
Tul amplu al scriiturii simf, asimilează organic 
gesturl sonore eu capacităţi sugestive, descrip- 
live, onomatopelee chiar, ca în Simfonia fan- 
tusiteă. de Berlioz, in poemele* simf. ale lui 
Richard Strauss sau Liszt, in Marea de Debussy, 
in Suita såtească si Vox muris de Enescu ete. 
Tot atitea pagini ce māsoară, In fond, aria pro 
blematică a tehnicii și strădaniei artistice 
wumită e. M Teoretizarea multiplelor şi com- 
plexelor aspecte de ordin practic si artistic ale 
Vs deşi sumar sau fugar abordate în unele 
tratate muzicale mal vochi, са preocupare 
temeinic ordonată și aprofundată apare totuşi 
abia m sec. 19, odată cu desâvirșirea configu- 
maple] hustrsonore a amplel arch, simi. și ca 
w firească consecinţă a rolului о. In creaţia mu- 
zicală modernă, Dintre lucrările cu acest 
profil ce s-au impus pot fi menţionate : Hector 
Berlioz, Mare irata de ө. st instrumentalie 
(1814, completet în 1905 de Richard Strauss 
yi Charles-Marie Widor, în special cu Imbuni- 
lire tehnic-constructive aduse unor instr.), 
Francois Auguste Gevaert, Curs melodic de o. 
(1885), Hugo Riemann, O. (1902), Nikolai A 
Rimsky-Korsakov, Prinepit de o. (1913, trad. 
rom. 1959), Tehnica orch. contemporane (1950, 
trad. rom. 1965), datorat muzicienilor it., com 
pozitorul Alfredo Casella si dirijorul Virgilio 
Mortari, precum și voluminosul Zralat de o. 
— în patru cărți — al lui Charles Koechlin 
(1954). (N. B.) 

orchestră (fr. din gr. orchestra — v. tragedie 
(13), ansamblul lnstrumentistilor care execută 
impreună o lucrare muzicală. О. este, în general, 
о formaţie stabilă, cu un număr precis de mem- 
bri, organizată în vederea susținerii de concerte 
(1). Ea poate funcţiona ca o instituţie inde- 
pendentă (de tipul filarmonicilor*) sau poate 
aparține unci instituții artistice cu profil multi- 
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orchestrion 


lateral (radiodifuziune, teatru muzical ete.), 
Tinind seama de numărul și felul instrumentelor 
folosite, de repertoriul (1) executat și de mo- 
dalitățile de prezentare In publie, există: о. 
simfonică, constituită după o schemă precisi 
de organizare cuprinzind instr. de coarde, instr. 
de suflat In lemn si din alamă precum si instr. de 
percuție, totalizind in mod obișnuit 80—100 
instrumentiști; sub conducerea unul dirijor, 
о. simt. prezintă in public lucrări simf. alese din 
vastul repertoriu existent ce cuprinde muzică 
din вес. 18—20; ө. de operd, avind în general 
aceeași alcituln: cu o. simt., dar fiind destinată 
susținerii rolului du acomp. in spectacol de 
operă* și balet*; fi este rezervat un spaţiu 
special al silii, numit fosu* de o. ; о. de cameră, 
formaţie mal restrinsá, cu un număr variabil 
de instr, (intre 10—30) alcătuită în funcţie de 
necesitățile pieselor executate: acestea apartin 
fie repertoriului vechi, anterior clasicismului” 
(secolele 16—18), fie colui contemporan; în 
general fiecare instr. are un rol distinct, o par- 
tielpare (partidă) independentă ca in muzica 
de cameră”, iystr. reprezentind spre deosebire 
de o. simt. partide* individuale, far prezența 
ditijorului nu este Intotdeauna necesară: o» 
de coarde, ansamblu instr. format numai din 
instr. de coarde єп arcus (VL. I si П, vle, v.-ecli, 
C-basi); pentru executarea Dasului continuu”, 
în lucrările din epoca barocá*, este introdus si 
elavecinul*; o. de instr. nechi, specializată In 
interpretarea cit mai fidelă a muzicii din Re- 
naştere» şi baroc, cuprinde doar instr. de epocă 
v. de insirumente de suflat cuprinde, dintre 
participantele o. simf., numai instr. de suflat 
din lemn și din alamă repertoriul, mai restrins, 
te completat cu transcriptii* si aranjamente* ; 
de muzică militară (fanfara (6)), ansamblu 
mai mare de suflători cuprinzind, alături de 
instr. de suflat obișnuite, diferite instr. speciale 
care, prin sonoritatea lor puternică, sint utile 
1n concertele prezentate In acr liber; instr. de 
percufie* sint de asemenca larg reprezentate 
о. de jazz? se bazează în principal pe instr. de 
suflat (cl, вах, trp., trb.) şi percuție; spre dco- 
sebire de grupurile de solişti care se sprijină pe 
improvizație“, o. mare de jazz (big band) uti- 
lizeuză și aranjamente scrise ; o. semisimfonted, 
formație cu rol de acomp. іп spectacole de cin- 
tece și dansuri; о. de muzică ușoară și de dans 
si alte forme asemănătoare (o. de estradă, 
de salon, de promenadă), sint ansambluri instr. 
specializate in prezentarea repertoriului de 
divertisment, componența instrumentală fiind 
foarte variabilă ; o. de muzică populară, specia- 
lizatà în prezentarea unul repertoriu folc. na- 
Vom, vuprinăe mstr. їга@їуїопїе айс respec- 
Tivului popor. (А. В.) 

orehestrion, nume generic, atribuit instru- 
mentelor mecanice* (în bună parte automati- 
zate) care imită orchestra*. Sc cunosc 5 tipuri 
principale de 0.1 1. Un fel de orgà* portabilă, 
construită în Olanda in 1789 după indicaţiile 
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abatelui Vogler, cu tuburi labiale şî eu limbi 
metalice; 2. Un plan* prevăzut cu un sistem de 
tuburi de orgă, construit la Praga in 1791 de 
către Kunt: 3. Un instr. inrudit, cu o. 2.31 2. 
dar perfecționat tehnic, realizat la Viena in 132 
4. un tip de armoniu*, inventat la Paris, în 
1814: 5. о orgă mecanică, construită la Dresda 
in 1851 de câtre F. T. Kaufmann (ulterior Im- 
bunătăţită), cu tuburi labiale si cu limbi meta- 
lice, capabilă să imite un număr mare de iust 
de suflat și percuție”. Muzica se inregistra pe 
cilindri speciali, acţionați de un mecanism ам 
mănător mecanismului de ceasornic. Mal tirziu, 
cilindrii au fost inlocuiti cu rulouri de hirtie 
specială perforată, far acționarea a fost pr-' iat 
de motorul electric, Acest ultim tip de o. sa 
răspindit în decursul see. 19 n bilciurile si 
cubaretele din toată Europa. El rezistă |: că în 
Olanda, са instr. al muzicienilor ambulanti. 
(S. R) 

ordinario (a ordinario) (cuv. it. comun, 
obişnuit”). Indicatie care cere revenirea ia o 
execuție obișnuită după o айа indicație ce 
desemnase utilizarea unui procedeu tehnic 
special, ca: col [eyne*, sul ponticello* 
abrev, ord. sau ul ord. 

ordinarium missae (сих. Jat), tolalita: 
turior din misi (1) care ramin constante in 
mpul anului eckzlastic (Ayrie*, Gru, 
Lieu Sandus* eu Henedictus*, Agnus Lei*). 
(t. S 


























cin- 





ordo (сих. lat. „ordine, succesiun™) v. mod 
qu). 
ordre (cuv. Їг./ o ara ordine", insircire"), 


grupare de «curte piese muzicale alti ad o 
suită*, Termenul ¢ folosit în спада clavevi- 
nistilor fr, (1. R.) 

organist, instrumentist care cântă la гда”. 
0. trebuie să aibă o pregătire complexă a сати 
bază о constituie tehnica perfectă de pianist 
(in minuirea tastierci*) imbinalà cu cea peda- 
eră (v. pedalier (1)). In afară de aceasta, o= 
trebuie să cunoască arta registrării, care constă 
în algerra și combinarea celor mai ac уде 
timbre* şi nuanţe (la orgă nuanța este realizată 
tot cu ajutorul registrelor (11)) sugerate c? раге 
titură* dar nespecificate in mod expres dé către 
autor, Arta registrațiel este asemünátoore cu 
cea de orchestrație*, cu deosebirea că, pentru 
fiecare executie, se realizează o registratie vouă. 
De mäiestria registratiel depinde in mare nidsurá 
reușita execuţiei, De asemenea, unul о» Î sê cere 
să fie şî un bun improvizator, Arta improviza- 
ее era in toate timpurile prețuită de către 
9; Bach, Bruckner, Franck au fost mari im- 
provizatori. improvizaya juca mue тїй Xn 
execularea basului cifrat”, misiune со тсуепса 
toto. În afară de realizarea pe loc a cifrajului*, 
о, i se dădea totodată posibilitatea de assi 
etala fantezia creatoare, permiţindu-i să impre 
vizeze în cadrul schemei armonice date, Odată 
cu consemnarea basului cifrat și a armoniei 




















(1H) in partitură*, arta improvizalici, treptat 
а vecâzut. (As. Р.) 

organistrum v. ehironda. 

nrgano di legno (cuv. iL. jorgano di le zo. 
„огай de lemn”), denumire folosită in sce, 16—17 
pentru positive, spre deosebire de теда", care 
folawa exclusiv tuburi linguale. În partitura“ 
apemi Orfeu” (1607), Monteverdi prevede 
dasî organi di legno alături de un regal, 

erganologle (< gr. Gzyxvov organon, „instru- 
ment") v. instrumente. 

vrgano pleno (plenum organum) (loc. lat.) 
Mit. N ripieno, organo pieno; engl. full organ, 
germ, volles Werk) termen ce desemnează, In 
muzica barocă“, o sumă selectivă de registre 
(11). principale şi mixturi (1), precum si pe loc- 
giiterii acestora (in род egale cu a pe 
care le inlocuiesc); Registrele de aliquote (3), 
cu 'erţes, scptimc* si none”, nu intră In compo- 
menta clasicului ө. А nu se confunda o. cu 
зшита) orgilor* (fr. grand jeu*) construite în 
sec. 19 orgile de tip orch. (ce cuprinde totali- 
tatea деле imitind timbrurile* orch.). 
(АУ Р. 

organum, formă polifencá* primitivă, de- 
semnind Inceputul cintului pe mai multe voci 
(2). În primele incercüri рой. ale sec. 9—10, 
з. consta din acompanierea tenorului (3) gre- 
goran* (тох prineipoli) cu о voce paralelă 
(тот organalís ) plasată la o distanţă intervalică 
de cvartã® sau cxintá* inferioară, urmărind notă 
contra notă mersul primi voci. Хи se stie dacă 
Hucbold (840—930) este cel care a inventat оз, 
dar cert este că el a fost primul care i-a formulat 
1egile după care îl cunoaştem si astăzi. Cele două 
voci ale e. plecau din unison“, se depártau la 
distanţă de cvarlà sau cvintă, desfășurindu-și 
apoi paralel 1а această distanță mersul melodic, 
pentru са spre sfirsit să se unească din nou In 
unison (ex) Odată cu о. apare si caracterul 
multivocal* în muzică, in speţă cel dual, această 
formă fiind denumită sí díafonte, Toate incer- 
cârile de mai tirziu pentru în:bogățrica işi orga- 
izarea discursului muzical in cadrul polifonici 
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lárimea o» (in functie de n 
tuburilor) diferă de la un instr. la altul. Fiind 
un unicat, fiecare o. este proiectată de obicei 
de către un specialist (in cele mai multe cazuri 
un organist*), care face „dispoziția registrelor” 
(alege registrele (11, 1)) care vor intra in com- 
ропеща instr., le distribuie diferitelor manuale 
şi pedalicralui, lar constructorul de ө. „.rcall- 
zează” dispozilia acestora, De fapt, cele mai 
multe o. acelea care au două, sau mal multe 
manuale, nu sint instr. simple, ci sint compuse 
din două, trei sau mai multe „orgi” de sine 
stătătoare, fiecare avind un manual propriu, 
independent, pe care se poate cinta atit separat 
eit si impreună. Cele 3 părţi principale ale instr. 
sint: tuburile sonore, grupate in rinduri de 
registre; mecanica de suflat („sullăria”) im- 
preună cu magazia de pint şi mecanismul de 
aclionure a venlilelor de admisie : consolă, cla- 
vinturi” (manuale) tracturá. pirghii pentru 
registre (1, 2). M A. Tuburile sonore pot fi 
grupate ținindu-se scamă de anumite criterii 

а, după felul de atac (2) : tuburi labiale si tuburi 
linguale; b. după felul materialului din care 
sint confecționate : tuburi din metal si tuburi 
din lemn, carton, porțelan, etes} e. după lun- 
gime: tuburi de 32, 16°, 8°, 4, 2, 1' — 
picior (2) etc. precum si după alte criterii. 
Tuburile labiule aw forma sí principiile de 
construcţie ale unui flaut drepl* sau fluier pop. 
Partea inferioară a tubului este conică iar cea 
superioară cilindricá. În locul unde se intilnesc, 
se айа deschiderea inlerlabială cu 2 muchii: 
labia superioară şi cea inferioară. Vintul, care 
întră prin ajutajul de admisie, aflat la piciorul 
tubului, este comprimat im partea conică, pă- 
irunde apoi prin ajutajul linear (germ. Kern- 
spalte) în corpul central al tubului, unde pune 
їп mişcare aerul, astfel incit coloana de aer a 
tubului intră în vibraţie. Dacă tubul este lung, 
coloana de acr oscilind rar sunetul va fi grav, 
far dacă este scurt, sunetul va fi proportional 
mai acut. Deci, de lungimea părții superioare 
depinde înălțimea (3) sunetului. Cam 80°, din 






























(discantusm, fauzbourbon* cte.) pornesc de la 
0» această formă de bază a cintului pe două 
хос. (M. М.) 

«гуа (gr. б2үзюу „ unealtă”, „instrument“ 
„instrument muzical” ; lat. organum > fr. orgue ; 
erri. Orget z engl. organ : it, organo), instrument 
de suflat complex, bazat pe un sistem de tuburi 
soncic. Sunetul ө. se produce prin introducerea 
mervlui sub presitine in tuburi odată cu actio- 
mara ianualului* (manualelor), a pedalierulut 
41) sí a sistemului de actionare a registrelor 








totalul tuburilor unei o. siat labiale (doar la 
o. de tip fr., eiteodatà, intilnim relativ ccva mal 
multe registre linguale). Dacă tubul este inchis, 
cl va emite octava“ inferioară, in comparaţie 
cu un tub de aceeași lungime. Tuburile linguale 
produc sunetul cu ajutorul unei апей» metalice 
(са la armoniu*, acordeon“, muzicuţă*). Ad- 
misia vintului este aproape la fel ca la tubul 
labial, doar aci vintul pune In vibraţie $i ancia 
(a cărei grosime are influenţă asupra timbrului), 
Tubul lingual poate să albă şi o parte superioară, 





un pavilion*, in vederea ampliticării sunetului. 
Forma pavilionului, cilindrică, conică, de men- 
sura largă, sau stă, are o influenţă hotă- 
ritoare asupra timbrului. Anciile sint de două 
feluri : batante (ca la cl, sax.) 51 libere (ca la 
acordeon, armoniu). Tuburile sint grupate in 
riduri de registre. Fiecare registru reprezintă 
un rind complet de tuburi ; fiecărei clape a cla- 
vlaturii If corespunde un tub. Ele se deoschesc 
prin : inültime (de 8', 47, 2°), timbru (.. principal", 
wflaut", „oboi, рох umana) și intensitate 
(2). Există registre de 8' (cca 40 сш), unde do 
măsoară c. 2438 m, de 8', de 4 care, apăsind 
ре aceeași clapă, sună cu o octavă mal sus, 
de 2 (cu 2 octave mai sus), de 16° (cu o octavă 
mai Jos), 32", 64’. Registrele sint grupate și ele la 
rindul lor in registre de buză, de fond (fr. jeu de 
fond, germ. Grundstimmen), cele de 10, 8, 
4' (la o. fr.) şi cele 16', 8' (la о. germ.) aflate în 
manualul principal; cele de 8' si 4' se află In 
positive. Registre de aliquole (3) (fr. jeux de 
mutation, germ. .Aliquofen) sint registre care 
reprezintă armonicile* superioare. Registrul 
de 29? sună cu o duodecimü* mai sus decit 
este notat, rtg. de 2' cu 2 octave mai sus, 12/5: 
<а terță” deasupra octavei secunde, 11027, 
cvinta* deasupra octavei secunde, 117: ca 
septimă* mică deasupra осіахеї secunde, 1'eu 
trei octave mai sus ete. Registre mixte, mixturile 
(2) (fr. jeux composés, fourniture: germ. Gemischte. 
Stimmen, Мїхїшгєп) de două voci (2) (de ex. 
ie ntre cvintai 24% și terta 13), 
de 3', de 5', de 7'. Registrele mixte folosesc 
tuburi lablale. Timbrul, culoarea registrelor se 
obține prin mensura (germ. Mensur — v. dia- 
pazon (2)), lărgimea tubului. Fiecare orgă dis- 
pune de corul principalelor (fr. jeux de fonds) 
(16, 8', 4', cu mensura medie şi largă), corul 
flaulelor (registre de 16’, 87, 4, 27, V, aliquote, 
cu mensura largă), registre care {тїй alle instr. 
(vlola", „violino”, „violoncello”), cu mensura 
ingusià (toate aceste registre folosesc tuburi 
Iinguale) si corul registrelor eu ancii, unele din 
cle de asemenea imitateare a unor instr., sau 
a vocii umane („oboi”, „trompetă”, „.trombon”, 
boz humana"). Registrele cu ancii se despart 
n două grupe, una folosind tuburi cu pavilionul 
normal („trompetă”, ,,oboi") celelalte cu pavi- 
Monul scurt („vox humana", racket”, „теда!”*). 
Numărul tuburilor folosite diferă de la un Instr. 
la altul. O o. medie de 25 registre are с. 1900 
tuburi. Cea mai mare ө. din {ага noastră, cea 
din studioul de concerte al Radioteleviziunii din 
Bucureşti, are, de ex., c. 8 000 de tuburi sonore, 
împărţite pe 4 manuale și pedalier. B. Mecanica 
de suflat produce vintul cu ajutorul unui sistem 
de foale, acţionate manual sau pedal. În decursul 
timpului au fost folosite mai multe tipari de 
foale, care aveau о caracteristică comună: 
comprimarea aerului aspirat. Important este 
ca presiunea să rămină constantă, În jurul 
anului 1900, a apărut ventilatorul electric care 
а luat locul foalelor chiar la o. de construcție 
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veche, cu ajutorul lui obținindu-se o presiune 
mai constantă. Presiunea se măsoară In mm (de 
ех. 75 mm „presiune de vint” ridică o coloană 
de apă intr-un tub-eprubetà la 75 пип). La о. 
vechi se folosea o presiune de vint de la 50 — 
73 mm. Mai tirziu, In вес. 19, au fost preferate 
presiuni mai mari, ce atingeau 120 mm, din 
cauza utilizării anumitor registre cu 300 mm, 
așa-numitele registre de „presiune іза”, la. 
care, între timp, s-a renunțat (orga Bisericii 
luterane din Sibiu are asemenea registro). 
Printr-o conductă, vintul este adus spre magazia 
de vint, iar de acolo acționat fiind de organist 
cu ajutorul mecanismului de tractură, spre tuby- 
zile sonore, plasate pe magazia de vint, prevăzut 
cu ventile de admisie, care, dacă clapa lezată 
cu tubul respectiv este apăsată, permit intrarea 
vintului în tub. Au fost folosite mai multe 
tipuri de magazii si diferite sisteme de ventile. 
Cele mai eficiente in vederea obținerii unei so- 
noritàti cit mai clare, a unor sunete mai curate, 
a posibilităţilor de combinare a registrelor si 
a unui atac cit mal precis, s-au dovedit a fi sis- 
temele Schțeifladen și Springladen, folosite in 
epoca barocului. În sec. nostru, mai toate 
noi folosesc din nou aceste sisteme de construcție. 
C. Mecanismul de acţionare a ventilelor de admisie. 
Legătura intre claviatură si tuburi este realizat 
cu ajutorul tracturii. Există o consolă (masă de 
comandă). pe care sint plasate manualele (de 
de la 1—5), cu clapele respective, Do — «оз. 
la? (56—57 de clape), sí pedalierul, Do — fai 
(30 de clape), Legătura Intre clapă si ventil se 
poate realiza cu ajutorul diferitelor sisteme. Cel 
mecanic, bazat pe wn complex de pirghii, care, 
acţionind precis, face insă ca în momentul Tolo- 
sirii tuturor registrelor clapele să „mearsă” 
foarte greu, nepermilind o agilitate prea mare 
in tempo (2)-urile rapide. În anul 1832 Barker 
inventează un sistem de pirghii care acţionează 
mecanismul de tractură spre ventil cu ajutorul 
vintulul, uyerindu-sc astfel mult ataca) clapelor. 
Sistemul rümine insă mecanic. In sec, 19 apare 
un nou sistem de tractură, cel pneumalíe, unde 
legătura intre clapa si ventil este realizată cu 
ajutorul unei conducte inguste de plumb și o- 
magazie de vint montat in consolă. Apástndu-se 
pe clapă, vintul întră In conductă şi deschide 
ventilul tubului sonor, Sistemul pneumatic este 
mai simplu, mal ieftin, dar atacul imprecis, 
Jar sunetul intirzie, In funcţie de distanţa intre 
consolă şi tub. Mal nou se folosește sistemul 
electric în care, cu ajutorul unor electromagncţi, 
se deschide ventilul de admisie а tubului sonor, 
Cu toate neajunsurile sale, cea mai bună tractură 
s-a dovedit însă a fi totuşi cea mecanică, În 
zilele noastre constructorii de o. revin din ce 
în ce mai mult la aceasta. Pe consolă mai sint 
montate plrghlile pentru registre. Am văzut că 
tuburile sint grupate pe rinduri de registre, Ele 
pot primi „vint” doar cind pirghia registrului 
este trasă”, altfel, cu toate că se apasă pe clipă 
şi se deschide ventilul de admisie, tubul nu sună 
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pentru faptul că nu există vint in magazia regis- 
trului respectiv. ȘI aceste pirghii pot fi acţio- 
nate mecanic, pneumatic sau electric. Ш O. 
este un instr. cunoscut deja In antic. În sec. 2 
i.e. (170) un anume Ktesibios construieşte о 
ө. hidraulică (Aydraulis, organum hyăraulicum) 
avind tuburi, un fel de claviatură si foale. Com- 
primarea aerului se realiza cu ajutorul apei. La 
Roma si la Bizanţ, o. era utilizată mal ales in 
teatru. În Europa apuseană a ev. med., prima 
ө. apare In anul 757, cind impăratul bizantin 
Constantin Kopronymos face cadou о о. regelui 
Pippin. Acele instr. extrem de mici, dispuneau 
de 8—15 tuburi, 1—2 octave diatoniee (80-002). 
În jurul anului 980 se găsea la Winchester o 
orgă cu 400 de tuburi sidouà manuale. În sec. 12, 
tuburile sint împărțite In registre ; in sec. 14 se 
inventează, în Germania, pedallerul, lar, în 
sec. 15, tuburile linguale. În (ara noastră (Tran- 
silvania), construcția de o. a Iceput relativ 
devreme. Primul nume de organist si construe- 
lor, care apare intr-un document (1429), este 
cel al lui Johannes Teulonieus din Feldioara 
(Marienburg). Desigur s-au construit și inaintea 
acestei date o. In diferite orage, Cea mai veche 
ө. păstrată in forma el originară este probabil 
cea din Biserica luterană din Rupea (1726), 
Таг cel mai valoros instr. se află la Biserica 
Neagră din Braşov, constmită de câtre Carl 
August Buchholz, Berlin (1836 — 1839) ге 76 
de registre (63 sunütoar). V. regal; orga di 
legno; positiv. 





gan Td lera "ашта: 

orgă amerieană (echiv. engl. cottage organ), 
tip de armoniu*, care aspiră aerul, deci nu ac- 
ționată prin vint comprimat ca orga* sau ar- 
moniul obişnuit. Datorită acestui fapt, sonori- 
tatea este mal catifelată, (As. P.) 

orgă de eristal, instrument, inventat in anul 
1956 în Franţa de câtre fraţii Bachet şi J. Lasy. 
Principiul acustic de producere a sunetelor este 
asemănător cu acela al frecârii marginii unei 
cupe de cristal cu degetul inmuiat. Aici, sunetul 
este produs de bare rotitoare. Are o sonoritate 
complexă, asemănâtoare cu cea a orgii*. (As. Р.) 

orgă electronică, instrument electrofon* de 
tipul orgii*. Este prevăzut cu o consolă de orgă, 
avind unul sau mai multe manuale*, pedalier* 
şi registre (11) cu aceleași denumiri ca 1а orgă. 
Sunetul este produs pe altă bază decit la orgă 
tradiţională si diferă de la un producător la 
atul (бе wnde și denumirea elor o. 
(Ahlborn, Hammond, Lipp, Wurlitzer ete.), pe 
principiul electromagnetic sam elecirostatie, 
captind si cind vibrații produse de ancii® 
sau de discuri rotitoare, sau, mai nou, pe bază 
electronică cu ajutorul unor generatori de 
sunete (transistori, lămpi, condensatori). Dife- 





- ornamente 
` 

Tenjierea timbrului” se realizează, la о. propriu- 
zisă, pe baza selectivă, prin programarea spec- 
trului de bază. Registrele de armonice* supe- 
тїоаге se obțin pe baza sistemului multiplex. 
Există difuzoare” pentru frecventele® inalte, 
medii şi grave. Reverberafia* este reglabilă. 
Se poate obține un crescendo* de cca mal mare 
amploare. O. nu reprezintă o copie a unor orgi 
istorice. Fiind cu mult mai mică și mai ieftină 
decit orga Clasică si putind şi transportată uşor 
şi amplasată în orice sală, о. a cunoscut în ul- 
timul timp o răspindire relativ mare, mai ales 
im orch, de muzică wşoară și de jazz*. Dar 
pentru că nu poate atinge perfecțiunea atacului 
(1), nu are spectrul sonor şi posibilităţile de 
mixaj (v. mixtură (2)) ale orgii cu tuburi 
тш a putut înlocui clasicul instr. In redarea 
muzicii. (As. P.) 

Orgelklavier (спу. germ) v. elaviorganum 

Orgelmesse (cuv. germ. „misî de - 
mis (2) serisă pentru огдй* solo, conliniud 
aceleasi prî ca şi misa pentru сот sau pentru 
cor si orchestră: Kyrie*, Gloria“, Credo* (ce 
lipseşte citeodata), Sanctus-Bencdictus*, Ag- 
nus Dei*, În anumite mise pentru orgă mai прате 
si Offerlortum*. ©- reprezintă totodată un fel 
de practică organistică, în cadrul cáreia instru- 
mentistul, luind са bază un fragment dintr-un 
coral gregorian*, un cantus fírmus*, improvi- 
zeazü*, sau compune o contramelodie, un c. 
punct figurat. La inceput, c.f. a fost întotdeauna 
la vocea (2) inferioară, lar c. punctul la cea 
superioară. Această practică este consemnată 
deja inaintea see, 14. Primul document de care 
dispunem este fragmentul de la Robertsbridge 
(1320). Codex Faenza (in jurul 1400) conţine un 
Kyrie separat şi două Kyrie impreună cu Gloria, 
toate bazate pe c.f- luate din Misa Cunetipotens 
genilor (ur. 4). În Fundamenium organisandi 
al lui Johannes Buchner (1520) se găseşte o 
misă completă (missa Penrmecowutís ). În scc. 15, 
O. devenise forma principală pentru acest 
instr. În muzica fr. a sec. 17 dispare cf. După 
Reformă, $ In muzica protestantă, O. a conti- 
nuat să fie folosită. (As. P.) 

Orgelregal v. regal. 

orgue de barbare v. mecanice, instrumente- 

orgue de choeur (cuv. fr. „orgă de cor") 
v. granà уз. _ _ 

armament (e) (note de ~), (t. abbellimenti ; 
fr. agrémenis; germ. Verzierungen; engl. 
graces), mote melodice* si formule (1) ce „їп- 
frumuseţează” linia melodică, cu inflorituri de 
scurtă durată, fără a-i modifica sensul inițial 
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(principal). Între cele mal frecvente: (ex.) 
— fioritura: scurte pasaje melodice scrise cu 
note mici, plasate intre două note reale dintr-o 
melodie. — cadena melodică sau cadenta de 
bravură : pasaj ornamental mai lung, plasat de 
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obicei în lucrări concertante în punete culmi- 
nante. V. cadență (2). (1. В.) 

ornamentare, procedeu de variaţie (1) a 
unei melodii vocale sau instrumentale prin 
adăugarea unor note* sau grupe de note acce- 





Ürraventarea In stilul clavecinistilor francezi 
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стзапизизге 


sorii de durată mică, numite ornamente*. Avind 
Ta origine tendința spontană spre improvizație”, 
о. apare in arta interpretativă încă din cele mai 
vechii timpuri. Gustul pentru o. precum si for- 
mele ei au fost însă diferite de la o epocă la 
айа, oscilind intre limitele unei extreme abun- 
dente si libertăţi şi între cele ale unei maxime 
sobrietăți şi preciziuni. Modalităţile о. pot îi 
împărțite in categorii, reprezentind totodată 
etape evolutive ale acestei maniere: 1) о. cu 
totul improvizatà* a melodiei, fără vreo indi- 
catie specială, realizată în exclusivitate potrivit 
fanteziei, sensibibtăţii și tehnicii interpretului ; 
2) o. In baza unor semne convenționale, puse 
deasupra unor note ale melodiei ; 3) о. cu notarea 
exactă, cu caractere mici de durate (1) nepro- 
porționale, a tuturor sunetelor ornamentale, 
În cursul acestei evoluţii au luat naştere o serie 
de figuri ornamentale destinate adăugării sau 
înlocuirii notelor din melodie. Denumirile lor, 
semnele prin care erau indicate, precum si 
modul de execuţie, diferă după limbi. epocă şi 
stil. O parte dintre ele s-au menținut pină în 
zilele noastre ca’ figuri ornamentale obișnuite 
ale muzicii tradiționale (apogiatura*, trilul*, 
mordentule, grupetule, arpegiule ete. v. si 
ornamente). Cunoașterea temeinică a о. in 





diferite epoci stilistice, este indispensabilă 
interpretării sau reeditări! corecte a unci apere. 
M Indicaţii ale unor figuri ornamental se 
intilnesc încă din epoca monodici* medievale 
religioase şi laice, iar mal tirziu se güsesc si in 
perioada de dezvoltare a polif. În timpul Re- 
naşterii* însă, o. devine o adevărată tehnică, 
sistematizată în lucrările didactice ale epocii, 
constind din însuşirea a numeroase figuri (1) 
ornamentale numite diminutiones sau passaggi. 
Avind doar un rol decorativ şi pe de altă parte 
nesocotind textul, ele sint inlocuite, spre sfir- 
situl Renaşterii, odată cu apariţia monodici (2) 
acompaniate, prin alte ornamente numite 
affetti, cu funcţie expresivă în slujba textului. 
W În sec, 17 şi 18, arta о. la о mare amploare, 
atit în muzica instr. cit şi cea vocală. Virgi- 
nalistil engl. sí apol claveciniştii fr. utilizează 
mumeroase figuri ornamentale, notate prin 
diferite semne, al căror mod de execuţie nece- 
sita adevărate tabele explicative. (La Fr. Cou- 
perin se intilnesc 27 asemenea figuri). (Ех. 1). 
J. S. Bach întrebuinţează cu mai multă mo- 
deratie aceste figuri, pe care de cele mai multe 
ori le serie complet, prin note muzicale. În mu- 
zica vocală, interpreţii epocii, în căutarea unui 
cit mai desăvirşit Bel conto*, recurg la o о. ex- 
cesivă, improvizată sau indicată de compozitor. 


»orpheoreon 


Odată cu sfirgitul sec. 18, interesul pentru o. 
scade, pentra ca în epocile următoare să my 
mai apară decit cazuri izolate de exacerbare a 
acestei maniere (Chopin). Ш Pe lingă funcţia sa 
melodică, o. contribuie la dezvoltarea formei*, 
prin rolul său in producerea variaţiunii* (v. şi 
temă). Ea are si repercusiuni verticale, contra- 
punctice sí armonice, prin producerea hetera- 
foniei şi a disonantelor*, Ш Monodia (1) pop. 
românească este inzestratà cu o bogată o., 
constind din numeroase formu- 
le, uncle cu rol decorativ, alte- 
le incluse in melodie. Ele stau 
la baza improvizației si a 
producerii variantelor (1,1) 
acestor melodii. (Ex. 2). (L. C.) 
огрһеогеоп 'orfeoreon , 
strument cu coarde ciupite din 
see 17 de registru (1) grav. 
De mari dimensiuni, avva 
cordarul* montat oblic pe fala 
ce susținea 8 perechi de coarde 
metalice. Tastiera* cra imipår- 
{На prin 16 bare metalice In 
semitonuri. (W. D.) 
Orphika (cuv. germ. orfika ), 
plan* portabil de mărime n 
miaturală, avind însă claviatu- 
та* obișnuită (cu o extindere 
de aproximativ 3 octave“), 
utilizat pentru studiul zilnie in 
timpul unei călătorii (W. D.) 
ortrină (< gr. 820205. oriros 
»dimineata") v. utrenie- 
vibraţie ; frecvenţă. 




















Ext 


osmoglasnie v. eatavaster (1. 

ossia (cuv. 3L. „san, ori”), indicație ce desem- 
mează, varianta (1, 2) unui fragment muzical, 
vocal sau instrumental, de obicei o versiune 
simplificată a unui pasaj de mare virtuozitate”, 
Această variantă se află notată deasupra sau 
dedesubtul portativului* principal ori im sub- 
satul paginii. 

ostinato (cuv. it., de la lat. obstinatus „1псй- 
pülinat, perseverent, persistent"), cuvint in- 
irat in terminologia muzicală pe la 1700 si 
folosit inițial ca sinonim cu obigalo* ; desem 
nează revenirea constantă a unei substanțe mu 
zicale clar delimitate, fie de ordin ritmic, fie 
melodic sau arm., fie mixtă, si care constituie 
un principiu de articulare“ şi totodată de uni- 
ficare a discursului muzical. În acest sens larg, 
ө. este un reper care, ca fundal, asigură sensul 
edificiului muzical  lasind fanteziei improviza- 
lorice* o mare libertate de desfășurare; prin 
aceasta se inrndeste cu burdonul (1), punctul de 
orgă (v. pedald (2)) sau isonul*. Principiul o. 
înţeles са о constantă variabilă există în orice 
muzică de tradiție orală, unde discursul muzieal 
se organizează ре temeiul unei formule muzicale 
constante sau a unui prototip (v. maqam, mod, 
riga, malagueña), ceea ce caracterizează dealtfel 
și elementele formale sau structurale ale ji 
ului® (boggie-woogie*, riff*, Мотр*). Wi Ca 
procedeu, tehnică de compozitie, о. inseamnă 
„repetarea continuă a unei teme єй contra- 
punctul* mereu variat” (Н. Riemann), aprind 
la partida* cea mal importantă in construcția 
piesei respective 1). W Bas o. (it. basso 
0.5 engl. ground bas; fr. basse contrainte) este 

























































































Ex 2 2 $ Bach, шуы Жун minor, 
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numai o formă a o. dar cea mai importantă 
din decursul istorici” muzicii curop.: provine 
din cantus firmus* sau tenor (3) constituind, 
temeiul intregii compoziții în muzica polit. 
(Ех. 2), dar si din unele forme de dans*. Pas- 
sacagliae şi claconna* şi unele arii (ex, 3) sint 








în general construite pe un bax 
este reluată incepind cu Haydn, Mozart, Bectho 
ven şi vi tă, ca mijloc de construcţie 
formală, si in perioada contemporană (Ex. 4) 
ottava v. all'ottav 
overtones (cuv. 








|.) v. armonie, sunete- 


p» abrev. pentru piono*, pedald (1), pi 

(v. falgere), proposta (v. subiect), parte 
pa 1. Denumire dată in muzica psaltică (v. 

bizantină, muzică) unuia din cele șapte sunete 

diatonice, care corespunde în nomenclatura 
silabică lui re*. 2. Numele celui de-al cincilea 

sunet In gama* indiană. (T. M.) 
padovana (padoana* paduana) v. pavaná. 
paenultima vox (loc. lat. „sunetul penultim" 

în tratatele ev. med., sunctul de dinaintea su- 

netului final (ultima vox, vox finalis v. finală) 

Зо cadrul unei elausula*. Poate fi la distanță de 

un ton* (== subton*) sau de un semiton* (= 

subsemitonium modi*) faţă de finală. În polif. 
sec. 13 este prelungit adesea printr-un organicus 
punelus (ceea ce a devenit ulterior punet de 

orgă — v. pedalà (2)). (G. F.) 
paídusca v. rustemul. 
paleografie muzicală v. Solesmes, şcoala de la. 
palimbahlus v. antibahlus. 
panahidă (равіна) (BIZ.) (< gr. тауушу, 

pannihis, de la x&v pan tot” şi vd nir „поар- 

te” + Зо udo ,cint") 1. Privegbere (slujbă) 
de toată noaptea. La inceput aceste privegheri 
se făceau mai ales In ajunul sărbătorilor mari sau, 
mai rar, în case la căpătiiul celor morti. Pentru 
că unele rugăciuni erau consacrate memoriei 
celor ráposati, numele de p. s-a dat apoi în cx- 
clusivitate ceremoniei pentru aceștia. În acest 
sens, p. este sin. cu parastas (< gr. zaploziut 

„a veni In ajutor”, парастйс ma aduce 

aminte de suflet”). P. 

sau parastasul este pre- 

scurtarea slujbel Inmor- 
mintării, V. si requiem. 

2. Cartea care cuprinde 

slujbele funebre. 

(S. B. B.) 
pandero v. tamburiná. 
pandora, Instrument 

cu coarde ciupite din 

sec. 16—17, de registru 

(1) grav, avind, prin 

eclisele alcătuite din 

trei curburj paralele, o 

formă rar intilnită. Între 

corăaru aşezat drept 
si jeheabul capului eran 
întinse 5—7 perechi de 

coarde. (W. D.) 


panibidă v. panabidă. 


pantomimă, mod de 
exprimare artistică а 

















acțiunii, gindurilor, sentimentelor prin mişcare 
corporală, mişcare a miinilor (gestică) si expresie 
a feței (mimică). P. are o origine arhaică, fiind 
poate una din primele forme de comunicare ale 
oamenilor și (ёсіпа parte integrantă din cere- 
moniile cultice si din alte fenomene sincretice*. 
În antie., p. era insofità de muzică si se desfășura 
de ex. In cadrul tragediei* gr. De-a lungul 
vremii, p. a căpătat diverse forme si IntrebuIn- 
{агі m spectacole sî ceremonii, fiind prezentă și 
in Imperiul Bizantin (spectacolele cu măşti) 
şî în Renaștere” (antractele din Commedia 
dell'arte), apoi in baletele* fr. si în spectacolele 
engl. (masque). Odată cu sec. 18, p. este cuprinsă 
în baletele clasice (al căror ctitor a fost J. б. 
Хохетте) — perpetuate ріпа azi — şi in ba- 
letele moderne (în care s-au produs transfor- 
mări, prin stilizarea mişcării si concentrarea 
simbolică a gestului precumpânind chiar asupra 
clementului coregrafic). P. a stat şi la baza 
primelor filme, a filmelor mute, în care à făcut 
о adevărată epocă sí a determinat stilul ini- 
mitabil si etern poctie al actorului Charles 
Chaplin, in renumitul personaj Charlot. Astfel 
p- se afirmă constant, în fiecare epocă, și capătă 
variate forme de expresie și de spectacol, fiind 
viabilă si astăzi, fie în arta mimilor, fic in ba- 
lete. (М. М) 

papadichie (< gr. zazăz ,preot", 280: (6)> 
nazadiuig, талай, саге aparține preo- 
fior, maistorilor”) (BIZ.) 1. Partea teoretică 
în care se prezintă latura tehnică, de meșteșug 
a muzicii psaltice (v. bizantină, muzică), цесі: 
semnele muzicale, mmărturiile*, ftoralele* etc. 
şi combinarea acestora. Termenul este cunoscut 
cu acest sens intre sec. 14—19, iar din prima 
jumătate a sec. 19 și cu sensul de gramatică: 
muzicalà (v. propedíe). 2. Colecţie de cinteer 
їп stil papadie (v. eh, stil), În sec. 19 se intil- 
neşte și forma: papadică (A. Pann — Dazul 
teoretic- p. XXIV), 
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Muzică bisericească , Breszu?. G., Parmi н 
Trees vol. T1, ed serit Gn. Firea, Bucu 1970, р, 43 
rm. 


papadic, stil 





papadie, stil ~ (BIZ.) v. ch; papadiehie 
sul. 

paparudă, ritual de secetă practicat de copii 
(unul din el fiind Imbrácat in verdeață şi purtat 
prin sat), care cintă o invocaţie pentru ploaie, 
continuată cu urări de belșug in animale si 
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(у. și parafonie (3)) a mizat tocmai pe parale- 
lismul acestor intervale considerate consonanje* 
perfecte, țesătura роШ. s-a diversificat prin 
adoptarea si a mișcărilor (1) contrare si oblice”. 
Paralelismele au fost, de aceea, restrinse sau 
acceptate numai în cazuri speciale (v. mixtura 


DODOLOIUL 


N. Lighezan 












































Paparodă 


grine, Melodiile, diferențiate regional, sint de 
că, reduse ca material sonor si 

nică. De obicei strofa muzicală 
este amplificată cu un refren* specifie (papa- 
rudeleo, paparudito ete.), iar ritmul este viol, 
regulat, ea de joc*. Unele melodii se apropie 
de melodica și ritmul colindelore. În ultimul 
see. jocul p. este practicat de țigani, la sate și 
la orașe, Sin. : păpâlugă, păpâruţă, mamûrutê, 
dodolà, dodoloale. 











det [md Soli, Buc, 1938 ; Comite, 
Folelor muzica, Buc, 1987. (E. C) 


purafonle (< gr. apă cov para ploné, 
„sunet alăturat”) 1. În teoria muzicii grecesti*, 
акосіёгеа unul sunet cu cvinta*, evar 
wndechHa* acextula. in contrast cu antifonia* 
(entita in octave*) şi sinfonia 











fr. paráphrasé), lucrare muzicală” bazată ре 
teme cunoscute (de obicei apartintnd altui 
compozitor decit autorul р.), cu pasaje de pură 
virtuozitate (de. ex. р. de concert). În creația 
lui Liszt şi a contemporanilor säl, p. erau impro- 
vizatil® de concert ре teme* din opcre* la modă 
(Rossini, Weber, Wagner, Verdi, Gounod, 
Meyerbeer, Auber etc.). V. fantezfe (2). (1. В.) 

paralelă 1. Tonalitate (2) p, у. relativă. 
2. Miscare (1) p» una dintre posibilităţile funda- 
mentale de conducere a vocilor 42), evoluţia a 
două sau mai multe voci in acelaşi sens, inter- 
valul* dintre ele răminind constant. Paralelismul 
vocilor este intim legat de nașterea polifonici*, 
care a fost imaginată tocmai са o urmărire în 
cvinte* si evarte* a cintului dat (cantus firmus* ). 
Odată cu depăşirea fazei în care organm*-ul 








(3)) si, incepind cu maniera polif. a sec. 15, 
cvintele și octavele* paralele interzise, regulă 
rămasă valabilă și pentru stilul clasic al ar- 
monic (Ш, 2) (G. F) 

parametru (< gr. mapauzepio paramelrea- 
„а măsura, a compara”), mărime proprie fie 
căruia dintre elementele de bază ale muzicii 
(Inállime*, intensitate*, durată*, timbru*, a- 
Хас»), care servește la caracterizarea unor pru- 
prietăţi ale acestui element. Prin substituirea 
termenilor, p. a devenit sin. cu element muzical. 
Dacă elementul se constituta, ontologic, ca parte 
a unul intreg — sunetul“ muzical —, p. repre- 
zintă din contră o unitate autonomá, integrabilă 
intr-un tot structural sau manevrabilă fără dis- 
eriminare sau ierarhizare (de ex. prin seriali- 
zare — v. serie; serialism). În plus, distincţia 
ce se făcea intre mărimea fiz. a înălțimii (1) si 
proprietatea muzicală a înălțimii (2) — și tot 
astfel în cazul intensității (1) sl al intensității 
(2) ele. — dispare în noţiunea de pe, proprie- 
tăţile sunetului fiind exprimate astlel. dirceL si 
cumulativ prin mărimile corespunzătoare : inâl- 
ţimea prin Hz, intensitatea prin db, duratele prin 
sec, ceca ce convine In primul rind muzicii clec- 
tronice*, dar şi oricărei alte muzici In care res- 
pectivil p. nu depind de un sistem (1J) imanent, 
predeterminat*, de tip tradițional (mode, to- 
nalitate (1), formulă (I) sau mod (III) ritmic 
ete.), ci numai de un sistem — serial, numeric, 
geometric, suprasemantic ctc. — determinat, 
imaginat de compozitor. Termenul cunoaște 
însă si о răspindire în afara acestei zone de gin- 
dire muzicală, datorită caracterului său sintetic, 
de pildă în cadrul operaţiilor analitice aplicate 
Jaturii structurate а шонен. (G. Р.) 


parastas ү. panahidă (1). 
pardessus de viole v. viole (1). 


paresímier (deformare а cuv. lat, guadrages- 
sima „10 sau patruzecime"), volum de cintàri 
bisericeşti din perioada postului mare. (N. M.) 
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parlando (si quasi p. sau parlante) 
loc. it ,vorbind", „aproape vorbind’ 
bitor” Indicalie tehnică (si de expresie) 
în muzica vocală, care cere emiterea sunetelor 
intr-o manieră apropiată de cca a vorbirii (у. 
Spreehgesang). În opera* comică It. din sec. 18 
si 19 р. joacă rolul recitativului*. P. se indică 
uneori prin erucluliţe ce inlocuiesc pe portativ* 


mobdleobimutte(Ex.: b ГУ я = 


Indicajie de expresie. in muzica instr. sin. cu 
xanfando* sau cantabile*. Cind se referă la pasaje 
scurte, p. se indică prin semnele — ~ aşezate 
deasupra sau dedesubtul notelor, З. Р. giusto 
si p- rubato (v. sistem ФИ, 6)). 

parodie, piesă cu caracter de glumă muzicală, 
în care se parafrazează (v. parafrază) una sau 
mai multe teme*, dindu-li-se un sens humoristic. 
“н. 

pars quinta (env. lat. „partea a cincea”) v. 
quintus. 

















. parte; fr. movement; germ. Teil, 
Secţiune a unei lucrări ciclice* (ex. 
dansul® intr-o suită; mișcarea (3) jn sonată, 
simfonic*, concert (2); subdiviziunea сеа mai 
mare într-un oratoriu“ corespunzătoare actului* 
in operă“). 2. partidă (2) ; ўпа». 

partidă 1. Compartiment dintr-un ansamblu 
41. 2) muzical, format fie dintr-un singur inter- 
pret (în ansamblul cameral: ех.: un membru 
dintr-un cvartet (1)), fie din mai mulți inter- 
preli (ex. p. vl. I dintr-o orch.). 2. Parte (2); 
voce (3) ; stimă. (1. R.) 

partimen v. Jeu-parti. 

partimento, in sec. 17 si 18, practică a impro- 
vizürii* de melodii si chiar de plese complete 
ре baza unui bas notat (о lărgire a procedeului 
basului cifrat*). De asemenea, a fost intens 
<vitivată în epoca barocului” tirziu ca proceden 
de instruire muzicalà, p. reprezentind un ехег- 
«іш de armonie (И), 2) si de contrapunct*. 
Gaetano Greco, Francesco Durante, Giacomo 
“Fritto au cultivat р. (0. В.) 

partită (< М. partita, de la partire „a Im- 
părți”), termen intrebuintat cu diferite sensuri 
än special de italieni si germani, de la sfirsitul 
sec. 16 ріпа In sec. 18: 1. Echiv, cu partidă 
(2). 2. De la sfirșitul sec. 16 ріпа la inceputul 
sec. 18, una dintre denumirile, pentru părțile 
izolate ale unei serii de variațitini (2). ® Cele 
mai timpurii întrebuințări ale termenului se 
Antilnese fle in descrierea dansurilor? (partite 
«t раззаді di Gagttarda, la Pr. Lutij, 1589), fie 
1n muzica instr. ( Partite strumentali de Gesualdo, 
câtre 1590). 3. Incepind din sec. 17, termenul 
este intrebuinfat ca titlu pentru piese instr. 
(Froberger, 1695 Diverse ... Partite di Tocrate, 
Canzone, Ricercate, Alemande, Corrante, Sara- 
bande e Gigue) sau pentru o inlânţuire de dansuri 
instr. în sensul suitci* (piesele pentru vl. solo 
«de J. S. Bach constind din trei sonafe* da chiesa 

















“soluţie grafică de ultimă oră — Inserierca 


4 partitură 


şi trei p. 4. Sin. cu piesă, 1n general (6 Parihlen 
pt. clavecin de Muffat). 


Biiopr.: Junk, Уз Handbuch des Таша, Stuttgart” 
1930; Torrefranca, F., Documenti definitii sulla рь, in Kon 
gresy- Berriz, Bamberg, 1963. 


partitură (< lat. partire „а Impărți, n se 
para"; germ. Partitur; fr. partition; engl. 
score ; M. spartito), reprezentare grafică a unci 
opere muzicale plurivocale (v. multivocalitate), 
realizată prin intermediul notației (1) muzicale. 
Р. are un caracter analitic, intrucit operează 
două tipuri de segmentări ale lucrării pe care о 
substituie: a) pe orizontală (axa succesiunii) 
in secţiuni, másuri*, timpi (1, 2), fracțiuni de 
timpi ре de o parte, lar pe de altă parte, In obiecte 
sonore componente; şi b) pe verliealà (axa 
simultaneităţii), in planuri de evenimente (пи 
lodice, armonice ete.) si în planuri timbrale. 
are in acelaşi timp și un caracter sinteti 
intrucit corelează timpul de desfășurare си се 
lalte dimensiuni ale compoziției (1) muzical 
exprimind, în suprafaţă plană, о realitate tri- 
(sau pluri-) dimensională: spaţiul sonor. Dis- 
poziția pe verticală a vocilor (2; З) (instr. 
sau glasuri) în p. respectă următoarele prin- 
«ірі : 1) gruparea pe familii timbrale si 2) ordo- 
narea, în cadrul acestor familii, după Inâlţimea 
(2) relativă (ambitus (1)), dinspre grav (jos) 
Inspre acut (sus). În raport cu fenomenul 
sonor pe care I} substituie, p- poate fi prescrip- 
tivă, atunci cind trasează coordonatele In limi- 
tele cărora lucrarea urmează să fie actualizată 
prin interpretare“, sau b) descriptivă, atunci 
cînd transcrie (sau transpune în cod grafic) o 
alcătuire sonoră muzicală anterior existentă. 
"Transcrierea si interpretarea sint relații func- 
fionale reciproce intre realitatea sonoră și cea 
grafică. Primele p. tipărite care ne-au parvenit 
datează din sec. 16: motelele* lui Verdelot. 
editate de Lampidius în 1537 și motetele Jui 
C. da Rore,apărute In 1577 :ele propuneau — ca 




















aceeași pagină, in superpozitie, a linilor melodi 
executate simultan. (Pinî atunci, lucrările 
muzicale multivocale se notau în süme* exis- 
tente separat.) În decursul timpului, р. a evolunt 
în dependență biunivocă de evoluția limbajului 
muzical. Ea a atins complexitatea maximă prin 
p- simf., care a inceput să se contureze in a doua 
jumătate a sec. 18 (Haydn, Mozart) cistigind 
în complexitate pină in sec. 20. Forma com- 
pletă -a unei p. simf. este urmátoarea (din 
grav inspre acut) : orga, с. bassi, v. cetli, viole 
corul (b., t., a. s), vocile (1) soliste, vl. sc- 
cunde şi prime, barpa, pianul, percuţia, tubu. 
trb., frp, cornil, e. faz. fai, el, cornul engl. 
ob., fl. piccolo si fl. Pe un portative se can- 
semnează unul sau două instr. (din acecaşi famille) 
sau o partidă (1) (cx. vl); familiile de mstr. 
sint unite printr-o scoladd*. Cheile* utilizate 
într-o p. simf. sint, în ordinea importanței, 
următoarele : sol, fa, do айо şi tenor. Instr. trans- 























Partitnrophon 


pozitorii (у. transpoziţie) sint: cornu), cornul 
engl., cl şi trp. iar cele semitranspozitorii: 
Cb., c. fag., fl. pice. şi unele instr. de percuție 
acordabile: xil, celesta, vibrafonul ete, În 
ultima vreme, se preconizează notarea tuluror 
instr. 1а înălţimea reală, pentru facilitarea 
lecturii p. În jurul deceniului al cincilea al 
veacului 20, dezvoltarea rapidă și pluridirec- 
țională a limbajului muzical a impus reconsi- 
derarea sistemului de notare si a p. tradiționale. 
Aceasta din urmă s-a modificat, fie a) parţial, 
prin adoptarea — la fondul şi în spiritul 
vechii notații ~ a unor simboluri grafice cores- 
punzătoare noilor realităţi sonore, fie b) radical, 
prin utilizarea unor alte sisteme de notare, 
diferite de «el unie tradițional, sisteme adec- 
vate orlentărilor componistice contemporane 
muzica coneretă*, electronică*, aleatoricá*, 
Stochasticà* etc. P. moderne au ajuns să sc 
deosebească substanţial atit Intre ele cit si 
faţă de cele tradiţionale. Astfel, p« de muzică 
concretă are aspectul unei tabulaturi”; p. de 
muzică electronicá este un grafic alcătuit pe 
hirtie milifietricà, a cărui descifrare solicită un 
volum imens de muncă; jar p- unui anumit 
tip de muzică aleatorică este elaborată sub forma 
unei pictograme care speculează puterea de 
sugestie vizuală a indicațiilor grafice. lutrucit 
noile modalităţi de notare nu sint incă crista- 
lizate si unanim acceptate, majoritatea р. ulti- 
melor decenii sint însoțite de anexe conlintnd 
repertoriul simbolurilor speciale utilizate și al 
semnificaţiilor acestora. 


осіне, К. Ha М gre biens, t 
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dana la ai 
Sit et simî ie musicales, ; 
Баас Ачаа 


parüturophom v. electrofone, 

parture v. jeu-parti. 

pasiune, gen (1, 2) muzical înrudit cu ora- 
toriul* atit prin geneză (misterul medieval — 
v. dramă liturgică) si structură — două sau 
mai multe părți, fiecare divizată în numere* 
muzicale cuprinzind arii (1), recitative* si 
coruri (2) — cit si prin ansamblul căruia ii 
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este destinat — salisti*, cor (1) МЇ urehustră, 
Diferența constà doar în privința textului. 
саге la p. este intotdeauaa evanghelic (patimile). 
Noţiunea de p. зе intilueşte toc din sec. 4 
cind in serviciu) religios, în cadrul recitari 
textelor evanghelice, intervine melodia gro- 
gorianii*, În sec. 32, textul liturgie este narat 
de trei soliști, păstrindu-sc caracterul omofon*, 
Spre sfirgitul' sec. 15 și In sec. 16, se amplifică 
rolul corului, p. devenind o hucrare corală c 
capella*. În această perioadă sint reprezentative 
creațiile compozitorilor Jakob Obrecht, Orlando 
di Lasso, Joachim von Burgk si Heinrich 
Schüth. În sec, 17, genul se dezvoltă prepun- 
derent în mediul protestant, unde capătă si o 
anumită independenţă faţă de bis., Isl amplifică 
suportul muzical prin introducerea arlel* si 
prin adăugarea unul grup instr. (2 vl. și 4 рое" 
da gamba). Recitativul va fi acomp. de un bas 
continuu”, tar ariile și corurile de către orch. 
Treptat, către sflrgitul sec. 18, p. devine o 
cantatà* mai amplă (cind s-a incercat inclusiv 
o parafrază metrică şi ritinică a textului biblic, 
experiment neacceptat însă de către bis, 
acest sec. creaţii de referință au seris Gc 
Friedrich Handel, Georg Philipp Telemann, 
Johann Mattheson; p. culminează cu lucrările 
wi J. S. Bach (Johannes Passion, 1723 st 
Aatihăus Passion, 1729), în care se Îmbină, 
la o inaită tensiune dramatică, oratoriul cu р. 
(textul biblie și coralul*, aria lirică și corurile 
dramatice), În sec. 19, se remarcă creația lui 
Ludwig van Beethoven Cristos pe Muntele 
Máslinilor (Christus от Olberg) lar In sec, 20. 
Johannes Passion și Mathăus- Passion де Her- 
mann Schröder și Lukas-Passlon de Krzystef 
Penderecki. (1. S.) 

Ме (< cuv. it passacaglia), dans" 
spaniol, la origine în ritm binar, care se bazeară 
pe o ligură ritmică ostinatà*. Exegeţii consideră 
că numele este o denaturare a cuv. sp. pasa- 
calle „cintec de stradă”, preluat In it. sub forma 
passagallo, Introdus în suitele * instr., devine 
о compoziţie de tactură pelltsiete cu aspect 
Variapionale, їп, ritm ternare, tema”, de 4 sau 
8 măsuri, fiind expusă în bas (111). Spre deo- 
sebire de efaconă*, un alt dans introdus 1n suita 
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ema mu suferă moditicări în timpul 
ui уагіаЏопаї si nu este transferată în 
gistre (I). Datorită acestei caracteristici, 
forma p. a fost preluată şi de către unii compo- 
zitari contemporani care au construit lucrări 
du mterință ale genului ca de ex, Passacaglia 
stra arehestră, Op. 1 de Anton Webern, Com- 
wzitorlî romāni au realizat creaţii de mare 
tinut (Passacaglia și Toccata pentru orehexlră 
de Tudor Ciortea, Passacaglia peniru pian de 
Sigismund Toduţă ete.) In care tema, de factură 
pop. (in compoziția lut S. Todață, un cintec 
de sica — ex. 1), conferă bogăţie substanței 
sonore, valorificată cu măiestrie în variațiuni. 
Dar punetul culminant al perfecțiunii formei ЗЇ 
vonstitule Marea Pagsacagife în do minor pentru 
orgă de J. S, Bach. (ex. 2). (L S.) 
passamezzo (cuv. jt. „jumătate de pas") 
dans* italiam din see, 16—18, In tempo (2) 
rapid (eventual айа brevet), Ca și pavama* 
coretit cu uagliada*, dans secvent Iul salta- 
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y passus duriusculus 


i 
constă din mai 
A pătruns m 


rello* ; mai rapidă declt parai 
multe părți de tip variafional*. 
suităe, (CLL, F.) 

pussepled (cuv. fr. /pasple/ < vb. parser 
һа trece” și pied ,,piclor" ; engl. paspy), dans* 
їп cere, cu probabilă origine bretonă, în măsurie 
de 3/4, 3/8 sau 6/8, în tempo (2) rapid. Formá* 
binară? sau din mai multe părți ce se repeti 
(ultimele fiind în minor*) ; este prevăzut uneori 
cu о anacruzü*. A pătruns in muzica de halet* 
(Lully), în timpul lui Ludovic al XIV-lea. În 
suită* apare mainte de gigă* (stilizată se Intil- 
meşte la J. S. Bach în Suita engl. nr. 5). Debussy 
a seris o plesă In maniera р. (Cl. L. F.) 

pasus блатар (tuv. at, am mers mai 
figură (2) retorică, proprie barocului* 
гій de tratatele timpului (Ch. Bernhard, 
JJ. Burmeister), ca un mers „nenatnral”, intr-o 
singură voce (2) sam in două voci (eaz In саге 
«là naştere unci false relaţii*). Tipul cel mal frec- 
vent de р. este pasul eromatie*, coboritor sau 
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> + Mozart Requiem, Ik 
E: Händel, Messias, nr 23 Y ANO em 
Burch 500-20 Won -den Ме-ее fet - i son 


pastorală 


suitor, In cuprinsul unel evarte* (ех. 1). „Tipar 
idiomatic" (S. Toduţă), р. are implicații mai 
ample decit numal cele conlerite de conceptia 
тте} musica poetica, nu atit prin frecvența hui 
1n arta lal J. S. Bach, cit mai ales prin „ассер- 
\їйпеа sa armonică — polifanică — modală” 
(S. Toduţă), constituind un punct de conver- 
gen Intre tonal* și modal, niciodată aban- 
donat. De aceea cunoaște o reală valorificare in 
muzica modală a sec, 20, cu deosebite prin 
transformarea formulei intr-un mers tiple de 
bas (Il, 1) (ex. 2) ® О variantă de p. este 
sellus duriusenlus, un salt melodie „mare” de 
sextă, septimü* sou interval mürit* ori mic- 
тогай» (ex. 3). 

Bibliogr. Gurt, W., Zw J. S. Bachs Ostinalo-Tecinih în 
Bericht über die wissenschaftlich ВасМа ите. Leipzig, 1980 
Eggebrezht. Н. IL, Zum F igne- Begriff der Musica poetica, At 
Mw; XVI, 1959; Todută, 5, Formele muztenle ale ber 
Buc, volt, 1969: Firca, Gh., Caracterul тойа! al mus 
итин ТӘЛ fn. Lucrări de musicologie, vol. 14, Cluj 
Napoca, 1978 (vol. (ина ай, (б. FF 









orală (< it. pastorale ..püstorese, cimpe- 
spectacol muzical apărut in sec. 10 im 
Шаа, a) cărui subiect se baza ре о Idilă pàsto- 
fasc, descriind Incintarea in Sala naturi), 
liniştea, puritatea sufletească a oamenilor simpli, 
trăind im această atmosferă de pace rustică. 
Termenul it. indică tocmai această atmosferā 
în care se petrece acțiunea spectacolului. P. 
a furnizat adesea subiecte operei* si baletului* 
(Daphne de J. Peri şi С. Caecini, Il ré pastore 
de Cr. W. Gluck, Basten st Bastienne de 





Ex. 1 


308 


eimpeneased), Al, Pascamu (Pastorala peniru 
pian) ete. V. pastourelle. (М. М.) 

pastrare (еру. fr. pastori) „pastorală ”) 
1. Gen lirico-eple medieval, apropiat de cintec, 
dezvoltat şi practicat pină |n sec, 13, de tru- 
badurii* provensali (pastorale, pastorita) si de 
truverii* din N Franţei, Textul literar Infati- 
send, Intr-un limbaj cu aluzii licenţioase, o 
scenă de dragoste Intre un cavaler (care se con- 
Хапай cu interpretul-autor) și o. păstoriță sedu- 
cătoare. 2. Termenul раге să fi fost folosit și 
anterior, desemnind un anumit tip de scenete 
bucolice. V, pastorulă. (S. В.) 

patetico (cuv. it. „patetic”), mdiealie de cx- 
presle prin care se cere In interpretare impri- 
marea ünui caracter pàtimas, Infocat, patetic. 
Indicatía a servit unor compozitori la desem 
rea caracterului unei intregi lucrări. 
Beethoven, Sonata patetica, pentru pian, op. 13: 
Ceaikovski, Simfonia a V-a „Vuleltea”. 

Pauke v. tipi 

pausa (cuv, Jat.) v. psalmodie. 

pause (cuv, engl.) v. согоппй. 

pauză, wmn conventional, corespunzătoare 
valorlor* de note, care indică intreruperea 
єйтїйтїї pe o durată determinată, Р. sint marcalr 
си senine corespunzătoare notelor (ex. 1). Punc- 
tul* așezat In dreapta p- are acelasi efect ca si 
în cazul notei : prelungește durata p. cu jumătate 
din valoare (ex. 2). А1 doilea punet din dreapta 
pe prelungeşte durata acesteia cu încă um sfert 
din valoare (sau cu jumătate din valoarea pri- 
mmlui punct), P. notei intregi este si semnul 
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Pauză 


WA. Mozart ete.). Са atmosferă, P. a pătruns 
sb în lucrări muzicale vocale  (madrigale*, 
Меблі») sau Instr. şi simf. (La Pastorella de 
A. Vivaldi, Sonata pastorață de D. Scarlatti, 
Messa pastorală. de A. Diabell, Simfonia nr. 6 
„Рамогаш" de L. van Beethoven, Pastorala de 
vară de Honegger etc.), În muzica românească, 
atmosfera pastoral-epică se asociază caracterului 
pop. : М. Jora ( Privelişti moldovenesti), M. 

grea (Povesti din grat), Gh. Dumitrescu (Suila 








conventional cu care se notează р. unei măsuri? 
(de orice fel аг fi ea). V. Generalpause. (1. В.) 

pavană 1. Dans* de curte din sec. 10. 2. 
Piesă introductivă 1m sulta* instr: а set. 17, 
provenită din p.(1). Originea și etosul* p. sint 
controversate. Conform muzicologiel germ., este 
de obirşie sp. (pavo, „păun”), obirșie pentru 
care pledează caracterul său majestuos, grav. 
P. era urmată de obicei de un dans contrastant, 
rapid, in măsură ternară* (gapllarda*, sallarellov 





pavană 
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M — cm 


spedalà 























Pavana 





umele — transformat în padovana — а 
losit de unii maestri Ht. ai lautel* pentru 
a desemna ww dans diferit, viol, bazat pe о 
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anume formulà ritmică „ „La 
începutul sec. 17, p. pătrunde in suita instr. germ. 
sub forma unei introduceri (intrada* ) solemne, 
grandioase, cu fraze* largi si bogat ornamentate”. 
Та jurul anului 1650, locul ei este luat de sin- 
fohia* sau sonalu* (ca părți introductive ale 
ciclului (1, 2) suită). 
p- este un dans de 
de N, rapid, în măsură ternară (128). Primele 
p. consemnate in partituri” (scrise sau tipărit 
se semnalează la Veneţia (1308, 1510, 
purtind indicație: padoane, paduanu, pado- 
vana. Transformarea p. intr-un dans lent, so- 
Jem», s-ar datora preluării sale greşite, confuze, 
de către muzicienii sp., engl. şi germ. Astfel, 
-englezit credeau în originea iberică a dansului, 
denumindu-l „paduana hispanica”, Trebuie deci 
făcută Фреја inire peduene see, 18, dans 
тарий și strălucitor, si p. suitei instr. a sec. 17, 
parte introductivă Jentà a ciclului. În epoca 
modernă, au compus p. Faure, Havel, finescu. 
(5. R.) 
pavecerni& (BD), slujbă саге se sávirsesle 
Tn mânăstiri, după cină” sau după vecernie”, 
Sapt pentru сате se numește p. si este de două 
feluri: p. писа ce se oficiază in simbetele si 
duminicile din „păresimi” (Postul mare) şi In 
toate zilele din restul anului, cu excepţia sāp- 
“tâminii ,Luminate"; p. mare ce se oficiază 
de luni ріпа vineri în , patruzeci"-me și In ajunul 
Naşterii şi Bobotezei. Sin, nopindă. Echiv. 
gr. apodelpnen. (N. M. si S. B. B.). 
pavilion, denumire dată părții tubului instru- 
mentelor de suflat din alamă, care se găseşte 
"la extremitatea opusă mustiucului*. Are formă 
де pilnle cu о deschidere mai mare sau mai mică, 
Jn funcţie de dimensiunea insir. respecti 
(M. M.) 
айтат v. «аге 
pătrime (И. nera; fr. noire; germ, Viertel; 
engl. quarter note sau crotchet), valoarea* notei 
“reprezentind un sfert din nota” intreagi : 
































pauzat de p. EEE ‹ме tăcerea 


echivalentă cu durata unei p 
peau (gr. zaku, тшу, În epopei zarko), 
unul dintre cele mat hmporkanie ерин) reli- 
iee, fácind parte din cultul 
fa de invocare 
t zeul, P 
testat inițial drept o rintare cv glorifica 
viclaria hui Apollon asupra sarpelui Phython. 
Dintre transformárife ulterioare, cea mai frec- 
ventü este aceea de cintec de invocare a ajuto- 
rului in luptă sau cintec de rccunastință după 
o victorie. Este menlionat şi drept cintec Че 
mulţumire după stingerea unei epidemii (Iliada. 
1. 173) sau cintec ce insoteste ofrandele rituale 
de dinaintea ospejelor (Platon, Banchetul. 
176 a). Accepliunea p. se extinde, putinul fi 
adresat și altor zeități (Zeus, Poseidon, Dyonisos, 
Aesclepios) sau, in perioada clenică, si unor per- 
Soane parliculare. Cel mai insemnat autor de pe 
este considerat Thaletas. Singurul fragmen! de 
p- în notație muzicală (11) рамга! pinî astüzi 

se айа la Berlin. 
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peusnă v. odă (2). 
pedată f. Dispozitiv existent a anumite 
instrumente, constind dintr-o pirghie de antre- 
mare a wnal mecanism si care se acționează cu 


ajutorut picioarelor. Ж La orgà*, p. servește 
la a deschide si inchide obturatonrele diferitelor 
tuburi de rezonanță. La orgile mai noi redă 
sunetele scării cromatice“, р. avind aceeasi 
dispunere ca si clapele mantalelor* (v. pedalier 
(1)). Descoperirea p. este atribuită lui Louis 
van Valbeck (m. 1318), P. nu este folosită numai 
In executarea sunetelor grave, ci şi a cantüus- 
firmus*-ului, chiar dacă este la sopran (3), 
alto (5) sau tenor (2—3). BLa pian* (clavicord*. 
clavecin! 
(Û sau a timbrului sunetelor (р. stingă a pia- 
nului sau suzdina* Пе că apropie ciocünclele de 
corzi — la pianină —, fie că deplascază spre 
dreapta tot sistemul de ciocânele făcindu-le să 





зп 


lovească numai două coarde din trei, respectiv 
о coardă din două, Пе că intercalează o bandă 
дїп fetru intre ciocănele și corzi = p. celestá ; 
p- din dreapta sau p- de legato* jte durata 
de rezonanţă“ a corzilor ridicind sistemul de 
amortizoare; la piancle Steinway există și o a 
trela p. numită tonală, care prelungește doar 
anumite sunete, excluzind altele). Introducerea 


p- de legato (punerea) se notează cu #4, sau L 


far scoaterea cu % sau J W La hartăe, p. 
modifică mecanismul de bază permiţind for- 
marea alterațiilore (inventată de Hochbrucker 
chire 1720, perfecționată de Erard). Wb La 
timpan*, pedala serveşte Ја acordaj (2), prin 
mărirea tensiunii membranei, dar are și rolul 
modificării înălțimii (2) sunetului pe parcursul 
execnlici, W In armoni", р, acționează burdu- 


mentacord. 


pentatonică 
ж 


nismul acestuia. 3. Un pian „bas” independent" 


şi pedale; în citeva piese (Sonala fn re major 
şi două fugi In [а major), unele note aproape de 
final sint serise anume pentru a ft executate eu. 
ajutorul р. 

pedalist, bas v. bas (f, £). 

pelog, denumirea sistemului heptatonic* tn 
muzica indoneziană (precum şi în Indochina), 
spre deosebire de sistemul selendro care cuprinde 
muzica pentatonicà*. (L. B.) 

(cuv. It, /pensieràzo/ „ingindurat”), 
indicație de expresie conform cărela interpretul 
«шна muzicii un caracter meditativ, ingin- 

jurat, 
pentacord (< gr. penta „cinci” 4- cordé „coar- 
dà, sunet”) 1. Instrument cu 5 corzi tu Grecia 
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autentic 




















plaga! 
Pentaroră (2) 


furite producătoare aie su(ului de ser, 8 
toba” mare, mal ales in.bateria (1) de ja: 
p. actioncazà bagheta (2) de lovire a membrane 
2. (fr. pédale inférieure; germ. Orgelpunki, 
pedale d'armonia, en pedal point), sunet. ținut 
indelung, in timpul căruia se pot perinda acor- 
duri* faţă de care acest sunet este sau nu străin. 
Inferioară, intermediară sau superioară, după 
рода sa а bas (Ul D oct (2) medii sau ша, 
p. are o puternică influență tonală, reducind 
tn final cele mai îndepărtate acorduri la cel din 
care ea face parte, (Р. dublă, suprapunerea чы 
T. de tonick* peste una de dominantá*). 
acest Асел етей GREEN se 
prezintă sub formă ornamentată” şi nu ca simplu 
sunet (innt, р. este considerată sin. cu termenul 
punct de orgă (fr. point d'orgue), care în termi- 


cadență (2) solistică improvizată (Rousseau, 
1788), alteori coroană“. V. bourdon (1); fugă; 
ison; ostinalo; punctus (2). З. Notă p. prima 
notă dintr-o serie armonică; ex. la trb, tenor, 
p» sint st bemol, ia, (a demot și sol grave. 4. (în 
сог (1)) dublarea 1а octava inferioară а funda- 
mentalei* unui acord, mai ales a fundamentalei 
ultimului acord al cadentei (1) (v. bas. (1, 1)). 
pedalier 1. (le orgă") ansamble de pedale (1) 
corespunzător sunetelor grave. 2. O claviaturá* 
de pedale ataşată pianului, conectată la meca- 














atică, asemănător unei tire. Despre p. nu 
avem indicații precise. 2. Seară de 5 sunete. 
treptate cuprinse într-un interval de evintà* 
perfectă. În modurile (1, 3) medievale occid. 
(x. si ereoriană muzică), p. asociat telracor- 
dului* alcâtuia ansamblul de octavă* al mo- 
dului. In funcţie de poziția p. se constituia 
starea modului: autenticul =: p. — tetracord ; 
plagalul = tetracord 4 p. (ex.) (C. S.) 

pentayrantă muzică v. portativ- 

pentametra (< gr. ти трос din лёутє 
genel” + ии» „mâsură”), vers format din 

5 picioare (1) metrice. În prozodia* greco- 
latinà, p. avea totuşi numai 4 дос" (primii 
doi, inlocuibili cu spendei*) + două silabe 
răzlețe, dintre care cea lungă inchela primul 
hemistih, Заг cea scurtă pe al doilea: 


=U- UU- 0 Uf-uu/U. (A M) 


gentatonieü (< gr. zive „cinci + бо; 
„sunet”), sistem (I, 4) sonor (mod (1, 6)) de 
cinci sunete, reprezentat prin tipurile p- anhe- 
mitonică (excluzind semitonul*), intre sunetele 
succesive ale căreia se stabilesc intervale* de 
sceundă* mare şi/sau tertà* mică şi p. hemi- 
denied incluzind semitonul), între sunetele sue 
cesive ale căreia se stabilesc intervale de se- 
cundă mare şi secundă mică, terță mare și/sau: 











pentatonică 
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Penta 


terță mică; intr-o acceplie restrinsă, reprezen- 
tarea schematică a modului (scara* sau gama* 
pentatonică) obținută prin ordonarea sunetelor 
lui componente într-un spațiu nedepășind 
octava*. Cercetările etnologice și foleloristice 
au pus în evidență larga răspindire geografică 
n p. atit In culturile extraeuropene — la po- 
poare de străveche civilizație (din China, Ja- 
ponia, lava, Bali) precum si in unele culturi 
păstrate In stadiu primar (la eschimost, anumite 
Populaţii din Africa și Australia, indienii din 
etc). — clt şi, ca reminiscență sau 





basci, maghiari, români, 
. s-a transmis de asemenea, 
prin formule (1, 3) melodice caracteristice, 
muzicii culte — profane şi liturgice (grego- 
TianÁ* ca şi bizantină*) — а evului mediu. 
Prezența evasiuniversală a p. în muzicile ar- 
haice pledează pentru considerarea ei ca unul 
dintre “cele mat vechi sisteme muzicale, ve- 
chime pe care par să o confirme și particulari- 








litice. Datorită atit răspindirii 
mai mari cit și structurii mai particularizate, 
p. anhemitonică este asimilată Indeobste cu 
însăşi noțiunea de p. sau considerată drept 
intruchiparea cea mai tipică a sistemului (р. 


tonică 


propriu-zisă”, după Holopov), făcind în orice 
caz principalul obiect al studiilor consacrate 
р. După cum sunetul iniţial al scării este sau mı 
repetat la octavă, p. anhemitonică comporti 
ca intervale constitutive Пе trei secunde mari şi 
dout terţe mici, fie trei sau două secunde mari 
şi respectiv una sau dopÀ terțe miei. Din sistem) 
pentatonic anhemitonic fac parte de asemenea 
pienii*, sunete secundare care pot apărea acci- 
dental în interiorul tertelor mici ale р. si a căror 
importanță se vüdegte In special în procesele 
transformatoare — eventual de evoluție — ce 
au loc In p. (v. metabolă). Pentru reprezentarea 
scării pentatonice anhemitonice se recurge la 
şirul treptelor gamei naturale din care au fost 
eliminate semitonurile, — motiv pentru care 
numeroşi teoreticieni au asemuit sau chiar iden- 
tificat această scară cu „şirul de sunete ce se 
pot auzi pe clapele negre ale pianului” (Helm- 
holtz, apnd Brăiloiu). Asupra genezei „р. 
propriu-zise” s-au emis diferite ipoteze. For- 
marea ci ре baza șirului de armonice* sau ре 
baza principiului consonantic“ (a înterraportării 
intervalelor de octavă, cvintă*, cvartá*) sau 
derivarea ei din ciclul cvintelor (această din 
urmă teorie se impune in Europa abia către 
sfirgitul sec. 19, avind insă o vechime milenară 
la chinezi) constituie explicațiile cele mai eu 


33 


moscute date fenomenului (in mare parte de 
„către reprezentanţi ai şcolii muzicologiee din 
Berlin), explicaţii care nu fac Insă decit să re- 
constitule si să sistematizeze rațional efectele 
unor legi acustice се au fost urmate instinctiv. 
(Un record al exactității in explicarea meca- 
nismului generativ al p. 11 deține teoria chineză 
care determină In absolut raporturile de frec- 
wentà* dintre sunetele sistemului, prin perpe- 
tuaren, la puteri diferite a numerelor 243 — 
cum observă Daniélou —,a raportului de 
WA 3/2, corespunzător cvintel), A fost 
relevatü de asemenea incidența gamel penta- 
tonice cu acordajul (2) lirei* eline (Sachs) si 
cu eel al liret trace „pre-orfeice” (Identi- 
acestula din ugmà eu o presupusă 
tură” tetra-pentacordalà a pe servind lui (î. Bre 
zul în demonstrarea vechimii p. in fole. romà- 
тезе). Teorli inspirate in mai mare măsură di 
alitatea muzicali din practica şi psiho- 
Jozia cintării primitive (sau pop.) atribuie naş- 
lema pe unei „conştiinţe a distanțelor melo- 
dice" (Stumpf, Hornbostel) (v. distanţial, prin- 
cipin) sau consideră р. drept produs al unci 
evoluţii al cârei punet de plecare ar fi o celulă 
generatoare (bi- sau tricordie* după Szabolezi, 

artă descendentă după Davies, terță mică 
descendentă după Breazul etc.) prin treptata 
îmbogăţire a căreia (cu tonuri intregi inveci- 
mate sau cu sunete plasate la intervale de mică 
amplitudine, prin transpoziţii* ale celulei ini- 
Viale etc.) ar Iun naștere sisteme premergătoare 
pe. respectiv. scări bi-, tri-, tetratonice „consti- 
tuite fie din salturi Intervalice, fie din allernarea 
salturllor eu mersul treptat” (Wlora). „ОНдо- 
vordile* prepentatonice anhemitonice", cum 
1¢ denumeşte Breazul, ar comporta, іп opinia 
celor mai mulţi teoreticieni, inelusiv a muzico- 
Tenului român citat, „raporturi filiative intre 
ele. pe de o parte, lar pe de altă parte, intre ele 
xi p. anhemitonice" (Breazul). Dimpotrivă, in 
opinia Iui Brăiloiu, „sistemele proto-pentato- 
nice” nu ar deriva în mod necesar unul din 
altul (pregătind astfel p.), în ciuda caracteristi- 
«ilor formative și probabil a condiţiilor de ge- 
mexà comune ambelor categoril de sisteme — 
sau loemal în virtutea acestor similitudini —, 
ci аг ауса o existență autonomă. Tipologia 
și criteriile de sistematizare ale gamelor penta- 
tonice au variat considerabil in timp și spaţiu. 
© unificare din acest punet de vedere pare să 
se fi produs în cele din urmă intre teoria chineză 
şi majoritatea teoriilor universale moderne 
consacrate pu, prin fixarea la un număr de 5 
“scări pentatonice (Inălțimea absolută a treptelor 
diferă de la un cercetător la altul), reprezentind 
transpazițiile unei game pentatonice (de tipul 
ceki obținute pe clapele negre ale pianului) pe 
treptele ei componente. Dispunerea structurii 
pentatonice dé acest tip — inclusiv a pienilor 
— intr-o „seară teoretică generală” depășind 
octava (intr-un ambitus* corespunzător celui 
vocal) (ex.) este propusă de Brăiloiu, între 











































* penticostar 
i 
altele In scopul evidenfieril, prin repetare, a 
intervalelor și raporturilor de intervale consi- 
derate drept definitorii pentru sistem : a) pic- 
nonul* (incadrat de), b) cele două terțe mici. 
Conceptul de „sistem pentatonic” eu care opc- 
rează muzicologul se dovedeşte a fi de fapt cel 
al unui maerosistem corespunzător ansamblului 
de 5 moduri pentatonice ,centrate" în jurul 
unul anumit picnon şi simbolizat prin seara 
generală amintită. O Upologie singolari pro- 
pusă de Breazul cuprinde 10 „„specii” de game 
anhemitoniee ; acestea, construite 
lor 7 sunete naturale după unicul 
iteru al componenței de trei secunde mari 
şi dauă terțe miei specific po, Insumeazi și 
categoria pe includ tritonul* (existente 1n. 
fole. tramsilvânean), Funeționalitatea In cadrul 
р. a suseltat numeroase discuţii și controveri 
care converg în cele din urmă fie spre relevarea 
cchivocului” funcţional (Bartók) sau chiar a 
unel „indiferențe funcţionale” (Brăiloiu) de- 
curgind din incertitudinea centrului (oricare din 
treptele p. „poate face oficiu de cadență” — 
idem), fie spre relevarea relaţiilor care se sta- 
bilesc — la nivelul „macrosistemului” — intre 
modurile pentatouice, grație mecanismului me- 
tabolei. Individualizarea cea mai puternică a 
p. în practica muzicală se datorează formulelor 
(1. 2) pentatonicr, „pentatonismelor'” (Riemann, 
Brăiloiu, — acesta din urmă si autor al unei 
motori analize a „vocabularului pentatonic” 
al hui Debussy). 
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penticostar (BIZ) (< gr. пгутукостёроу, 
pentikostarton, de la zzvepunazi, ju£px „encis 
zeci de zile”), carte ce conţine cintările şi citl- 
rile ,,cincizeeimii" de la Paşti ріпа la Duminica 
Tuturor Sfinţilor. Imnologia p. se prezintă 
ca o continuare a aceleia a triodului* (în ve- 
chime cintárile p. erau cuprinse în trioduri sau 
în trioduri — рь, cum este incunabulul unicat 























peon 


de la Muzeul culturii româneşti din Schell Bra- 
sovulal, tipărit in 1491, la Cracovia, de către 
Schweipold Fiol. Alcătuirea p. se datorează 
şcolii imnografice de la Minüstirea Studion, 
mai ales lui Iosif Studitul (m. 830), dar cuprinde 
și compoziţii ale unor imnogtufi de mai tirziu. 
(S. B. B.) 

peon (< gr. табу, contras. din Пош оу 
zeul medicinei la Homer), (In prozodia* antică) 
picior (4) alcătuit din 4 silabe, dintre care una 
lungă $1 trei scurte, în diverse combinaţii : 





pl -uuu 
pH y-uu 
p. HT UU~—uU 
p. IV UUU~ (A.M) 


pe picior, denumire dată, In zona Oradea, unor 
variante ale principalului tip de joc* — arde- 
Мала (1) sincopală — din repertoriul de dansuri 
populare al Țării Crișurilor. Se joacă în formaţie 
de „perechi în tinie” cu partenerii situaţi faţă 
1n faţă cuprinși de talie sau de umeri. Are ritm 


are at Ц У 
binare simeopat* / Ыал d 
care зе diversificà astfel: 
ko! tere Hg 
2 sa s» e$ 
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şi mule variante melodie, miscarea este 
deosebit de viguroasá (mal "ales la bărbați), 
cu paşi tropotiti şi bătăi în pinteni (pe sol 
si în aer, simple sau duble) combinate cu 
bătăi m palme și mişcări fecioresti de mare 
virtuozitate. V. sătăjanut. (C. C.) _ 
percuție, categorie a instrumentelor (I), 
ce emit sunete prin lovire. A intrat In termino- 
logia muzicală prin sec. 17, ligurind în tratatele 





de Marin Mersenne si Pierre Trichet, În sec.18, 


Fétis clasifică instr. de p. Iu Instr. „sonore” şi 
„zgomotoase, iar Berlioz în instr. „си sunete 
fixe" si instr. „cu zgomote”, Această clasificare 
în instr. cu intonatil determinate nu ține seama 
nici de natura materialelor de construcție a 
instr. de p. sí nici de modul de producere a 
sunetelor (zgomotelor), Clasificarea instr. de 
p. după materialul de construcţie deosebeşte 
două categorii membranofone si iitofone башо- 
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fone), din lemn sau metal. Astfel: a) în cate- 
goria instr, de p. cu sunet determinat (acorda 
bile) sint instr. cu membrană (timpanul=) si 
instr. din lemn sau metal (xilofonul*, carillon*, 
Glockenspicl*, celestá*, clopotele*, vibraton*) : 
b) in categoria instr. de p. cu sunet nedeler- 
minat (neacordabile) sint instr. cu membrană 
(taba micà*, toba mare”, tamburina*) si instr, 
din lemn sau metal (castanietele*, biciul“, 
triunghiule, talgerele*, gongul*, tam-tamul*, 
lemmul*, toaca), P. este un compartiment 
aparte la cadrul orchestrelor* slinf., al fanfa- 
Telor (6), orch. de muzică uşoară* si de jazz*. 
N. baterie (1). (M. M.) 

perdendps) (cuv. it. /perdéndozi |, 
se"), indfeație de nuanță prin care se cere 
treptata diminuare a intensității (2) sunetului 
pina la dispariţia totală, V. morendo. 
„perfecto v. mensura (2). 

perioadă (fr. période; germ. Period; сий. 
period; it. periodo) 1. Unitate a discursului 
melodic care se constituie dintr-un enunț 
muzical inchis, delintitat de două cadente (1) 
Terme, convingătoare, Asupra particularitàtilor 
structurale, a modalităţilor de evidenţiere din 
context şi asupra subdiviziunilor p. nu «SALĂ 
yn consens unanim. După Riemann, p. 
unitatea care rezultă 1» »rma justapunerii 
două (uneori mai multe) fraze* : fraza antee- 
Четий* (germ. Vordersatz) sb fraza consecventă 
(germ, Nachsalz); ea acoperă 1632 de n 
suri* (in functie de dimensiunile componentelor 
ei). După V. d'Indy, p. este o unitate subordo- 
mată frazei, avind aprox. 4 măsuri. În prezent. 
se admite că p- acoperă 8 măsuri, dar se poule 
restringe sau, mai ales, extinde, în овец «le 
numărul si dimensiunile unităţilor саге o al 
tuiese. (S. В.) 2. Р. de oscilafie (FIZ), du 





























[S 
timpul (constant) in care un corp sau o particulă 
care oscilează cfectucază o misure de dus- 
întors (pleacă dintr-o рогі ourecare sb xc 
întoaree [a ea). P. se măsoară In secunde (s) 
şi se notează cu T, Dacă un corp san о particulă 
efectuează de ex, 110 de oscilatii compile 








(dus-intors) pe secundă — cazul coardei 1 
VI. acordată după diapuzonul (5) normal — « 
tata unei oscilaţii (perioada mişcării) vste 7 = 
= 1/140 s. Numărul de oscilaţii complete +fce- 
tuate într-o secundă se numeşte frecvenţa”. Ge 
oscilație (vibrație) a mișcării respective. Nu- 
tind-o cu f, se va avea, evident, T = 1/f sau 
[= UT sau încă f. T — 1, V. otbra(fe, anda. 


ter: Badario Б. Тым (n, acut, Buc, 
1883; Dictionar politehnic, Buc., 21867. (D. U. 


perioadele tranzitorii ale sunetmlul v. аще 
(1) ; Sunet. 

perinia, joce popular românesc, de lorg 
răspindire, intrat actualmente în circuitul 
internaţional. Iniţial dans ritual din ceremo- 
nialul nuptial, a devenit un joe social. Р. este 
о horă (1) in desfășurarea cârela ım dansator 
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dansatoare) purtind In mină o Байый și aflat 
a centrul cercului işi alege o parteneră (parte- 
mer) cu сате se sărută după ce nu dansat Im- 
preună : rolurile apol se schimbă. Sim, perina, 
(C. с) 

per motum reetum (retrogradum) v. recurenţă. 

permutare 1. In sens larg, schimbarea datelor 
unor parametri* muzieall (melodici, armonici 
ctc), sau а unor nivele superioare acestora, 
Antre cle (In cadrul aceluiași parametru sau 
aceluiaşi nivel) după legi prestabilite sau in mod 
Mber (ех, : In dodecafonle*). 2. În sens strict 
(matematic), aplicat și in muzică, posibilitatea 
alcătuirii de mulţimi finite In cadrul înălțimile, 
duratelor», dinamicii», ete, Se realizează astfel 
corespondența Diunivucă intre elementele unet 
mulyimi. finite, round o lege de compoziții: 
înterză a unel structuri muzicale, eare роле 
constitui o sectiune formală a unel lucrări sat 
chiar o formă“ in sine. Totodată, р. este un pro- 
седен componistice ce stă Ia baza alcătuirii unor 
structuri în afara timpulul (10), 
luum mobile (cuv. lat. pinişearea con- 
piesă instrumentală en pasagil de vir- 
ite*, intr-o mişcare rapidă şi cu valori 
de note miel și foarte mici, citată Гага Intre- 
supere. Sin. : Molo perpetuo, (1. В.) 

pesante (cuv. îl. „pezânte/, „тену, indicatie 
„de expresie care arată că un pasaj trebuie inter- 
pretat apăsat, viguros, ferm si cu greutate. 

qesrev (pestref) (< te, pesrev), piesă instru- 
mentală, gen al muzicii clasice turceşti, Face 
parte din suita” (fasl) cu ordine fix а pie- 
selur : 1, fakstm* ; 2. p.; 3. una sau două besl 
vocală); 1. nglir sem (piesă уос. Soarte 
ò, o serie de 5—15 sarki (piese уос, cu 
intezhtdil* instr); б. sås semâ'ist (piesă Instr. 
înrudită eu pe cu care se incheie suita), 
compus şi Cantemir. V. maqam (СІЛ. 

phonasens v. fenaseus. 

pbenola v. mecanice, instrumente- 

phorbela. v. forbela. 

phormynx (phormfklon) v. forminx. 

photona v. eleetrofone, Instrumente. 

piacevole (cuv, It. ,plüeut"), indicație de 
exprewe prin care se cere interpretarea piesei 
sau fragmentului muzical astfel notat într-o 
тарга plăcută, asreabilă, grafioasî, 

plan (< it. plunoforle; germ. Klavier; fr. 
pianos rus. forleplano ; roial), instrument. cu 











































pian 








Mecanismul pianulul. f T): а) clapa (tastă), b) clocinal. 
Siem de egit petru aceata cecul d) coat 
аз, e] cl panten fixa ea sl acordarea coralh, 1) stem, de 
slompara a vibrajillor corzi, 








Mecanismul pianului (ig. 24 + а) placă de rezonanta (ра care 

fixează o extremitate а cordi), b) одатий, €) Pragui 
"elor, d) сы) blast la acorzi), e) clocinel, 0) sitem de 
pirtii care achoneazh clecânelul, g} sitem mecanic de 
varlere a intensità sunetului prin oprirea sau prelungires 
Vibtajiilor, h) Clap (tastă). 





coarde și cavialurá* ale cărui sunete sint pro- 
duse prin lovirea coardelor cu ciocünele, actio- 
nate de pirghii la apăsarea tastelor*, I. cu coarde 
orizontale se numesie p. d: conrert sau p. 
coudå; p. си coarde verticale sc numes 
drepi sau ptanină. P- este alcătuit dintr-o cntie 
de rezonanță”, in interiorul căreia se află o 
placă de rezonanță (din lemn de brad), о pla 
de metal pe care se fixează una din extremităţile 
corzilor*, pragul evielor de care se fixează cea- 
lallà exiremitate a corzilor prin insurubare, 
realizindu-se acordajul £2). -'ocünele din lemn 
invelite in pistă (fetru), sitem de pirgbii priu 
care sint acfionale ciocănelele, În afara cutiei 
de rezonanță se află clapele (tastele), pe cure 
se apasă pentru acționarea sistemului de 
pleghii interior, şi un sistem de 2.—3 pedah 
(1) prin care se realizează variaţia intensitàt 
şi timbrului”. Întinderea muzicală a p. (clavia- 
tura) cuprinde scara muzicală a intregii orches- 
tree (ех.) — V. și octavă (3). Fiind un instr, d 
factură armonico-polifonică*, p. poate eir 
mal multe voci (2) simultan, cera се 3-a conferit 
o lungă carieră solistică (concertistică), un prim 
rol acompaniator în formaţii instr. și vocale. 
precum şi un important rol didactic. Strămoșii 
p- pot fi consideraţi monocordul*, clavecinul“. 
spineta, clavicordul* și chiar țambulule, În 
practică, р. a inlocuit clavecinul (instr. eu 
coarde ciupite), devenind p. eu coarde lovite 
și avind posibilitatea varierii intensității sonore. 
producind atit sunete în piano“ cft sí sunete (i 
Torte*, de unde şi denumirea iniţială М, piono 
forte, din care, prin restringere, a rămas în unek 
limbi, piano (in rusă forte-ptano). Inventatoru 
acestui meranism perieclienat este socotit a 1 
Bartolomeo Cristofori, care isi incepuse experi 
mentele pe la inceputul sec. 18 (1709) la Flo 
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melodici), p. işi pot accentua în diferite grade 
prezența In melodiile pentatonice (prin jinul- 
геа lor, prin intervenţia pe timpii tari sau o 
accentuare metodică mai insistentà), mergind 
adesea ріпа la o mascare a „osaturi pontata- 
nice” (ideni) i acestor incorpurări în pentatonicá 
a unor „p. mai mult sau mai puțin stabilizaji " 
(idem) li s-ar datora, după o seamă de teorii 
acreditate in muzicol. europeană (cărora li se 
afiliază și Breazul), evoluția sistemelor muzicale 
de la stadiul pentatonic la cel heptatonie” 
(CL. L. F.) 

plesü (fr. pièce; germ. Stück), mme generic 
pentru o compoziție (1) muzicală instrumentală 
sau vocală de obieri miniaturală. Р. de caracter, 
v. caracter, piesă de. P- de concert, v. Konzert- 
stück. (I. R.) 











serae 








sau cu un pleetru*, Este instr. de acomp. шаў 
ales al cintecului vocal. (L. B.) 

pipe (cuv. engl.) v. galoubet. 

pirie (< gr. =уррйую; din zugelyz. ә 
specie de dans războinic). În prozodia* 2: сй, 
picior (1) alcătuit din două silabe scurte 
U U. (А. M) 

piston (fr. piston; germ, Pumper:eatil) 
1. Ventil perfecţionat, in 1839, între alii de 
Perinct şi aplicat unora dintre instrurculcle 
de suflat de alamă (corn, trp.: altele, precam 
cornet à ps tombon à p. $i trp. de jazz sirt pre- 
văzute exclusiv cu р.). Spre deosebire de ventil, 
deschiderea tubului suplimentar se face remij- 
locit, prin apăsarea p. cu degetul instrumentis- 
tului, care 1i imprimă o mișcare de sus it jos. 




















Piston 


piffero, denumirea it. a unor instrumente de 
suflat de mărime medie şi mică, cu ancie* 
dublă, apartinind familiei Schotmet (1). Aveau 
intinderea de c. o octavă“. Erau semnalate in 
sec. 14, ca Instr. păstoreşti, dar аегап utilizate 
alături de cimpoi si la festivitățile Crăciunului. 
Împreună cu trompelil, pi/ferari au fost angajaţi 
In serviciul curților princiare și al municipalitá- 


(Шог. Sin.: Oboi* din Abruzzi. V. bifaru. 
(Cl. L. F.) 
pigborn (cuv. engl), strămoșul Indepür- 


tat al instrumentului cHalumeau*, cn ancie* 
simplă, tăiată direct din corpul instr. Sin. 
pibeorn. (W. D.) 

p'i-p'a (рі-ра), instrument popular la chinezi. 
Face parte din familia chitarelor*, Are patru 
coarde pe саге se cintă prin ciupirea cu degetul 








Scara cromatică” se obține astfel : (ex) 2. Fruse. 
pentru cornet à piston* (D. P.) 

pițărăi (pizari), copiii care colindă iv ajun 
de Crăciun si de Anul nou, obicci тйврї: си în 
V țării (Banat, Oltenia, Transilvania). Textul, 
generalizat cu unele mici variaţii, conține ves- 
tiren sărbătorii, urări de belșug și sănâtate si 
cerere directă de daruri (nuci, alune, mere.. 
Versurile sint seandate intr-o anumită ritinică 
şi sint adesea presărate cu cuvinte hazlii. Copiii 
poartă beţişoare — pe alocuri numite „,cotinde” 
— cu care lovesc usor ușile casei și gratdului 
sau scormonesc in cărbuni. Obiceiul se ascatnănă 
cu urările romane (Du Cange): „Bună zi 
Ajun / Căi mai bună-a lui Crüciun / CZ 








этэ 
Pipes Pamiile, T, Sărbătorile la români, Buc. 
1010—1914; Istoria literaturis române, I, Buc, 1964, 





volum colectiv, V. colindă, (Е-С) 


più (cuv. it. mal”), cuvint care arată o inten 
sifcore a indiealiel pe care o precede ( 
p: forte, „mal tare”: p. mosso, „mal mişcat 
p- lego „mal rar" ete). 

pizari v. вага. 

pazicato (cuv. it. /pltsicato!,, elupit"), Indì- 
vale tehnică pentru instrumentele de coarde 
și areng? prin care se cere punerea In vibrație 
a coardelor prin ciupire cu degetul, Р. cu mina 
dreaptă, cunoscut In tehnica orch, incepind cu 
Mont, Verdi, se notează prin scrierea cuvintului 
intreg sau abrey. (pízz.) deasupra primei note 
din scrin celor afectate de această indicație, 
Revenirea la cintarea obișnuită se face prin 
indicatia colt arco sau агсо*. În piesele de vir- 
tuozitate (de ex. la Paganini), se Intilneste р. 
cu mina stingă, ce se poate combina si en est- 
«иа cu arcușul, Acest р, se indică printr-o 
«гыса serisă deasupra notei, 

magal, а (<lat. plagius, din ar. plaphios, 
mobile”) v. eadentà (1) y elis mod (1). 

plain-chant (cuv. fr.) v. eantas planus. 

play-haek (cuv, engl), m general, reprodi 
ceres imediată a unci Inregistrări® pe bandă de 
magnetofon* sau disc*. De asemenea, о tehnică 
după care muzica Instr, si vocală este Inregis- 
trată în condiții acustice ideale $i аро! reprodusă 
За difuzoare intr-un studion, unde cintărcţii 
осада și tolerpreteaxl {п sthezonlera, Бесон 

sint înregistrați pe o pistă de ghidare, 

sheer apoi cu plata Иа, сла 1i ia 

ul, 








* plugugor 


plein jeu (loc, fr. /plen joe/ „cintat plin”) 
tuiti* caracteristic orgilor* franceze de tipul 
orchestrele, P. are o consistență și calitate 
timbrală specială datorită faptului că sunetele 
acestui registru (11) sint însoțite de un nr. (уа- 
тарӣ de la un instr. la altul) de sunete care Ii 
întăresc primele armonice” superioare (mal 
puţin terțelee şi septimele*, сё apar numai 
odată cu cuplarea suplimentară, dar neobliga- 
torie, а registrului de mixtură (1)), P. se bazează 
pe registrele cu caracter de „principal” („mon 
tre”! 8', 10^, „presant” 4", „doublette” 27) din 
arga principală la care se mai adaugă eventual 
registre lnguale cu paviliontl* normal (.,tram- 
peta” 8' și 4 sau 16") din pedalier*. Pot fi 
folosite gi alte registre de principale (,.bourdon'* 
ete), Citeodată termenului de p. | se atribuie 
unilateral doar sensul de inixtură, Sin.: grand 
choeur, ©, organo pleno (As. P. și S, В.) 

plenum organum v. organo pleno. 

plettro v. plectru 

phugusor, străvechi rit de fertilitate in fol» 
«lorul románese ce a suferit numeroase supra- 
puneri eu alte genuri (1, 3) și influențe, manifes- 
indusse astăzi în forme variate, P. copiilor oste 
simplu, textual vestind tnceperea muncilor 
agrare și conţinind urarea de belsug si fericire 
In Muntenia temele sint variate si, parțial, 
individualizate, са şi acelea ale colindelor”. 
Se cintă ori se scandează. Melodiile sint simple 
sl se apropie de stilul colindelor з silabice, forme 
simple, structuri premodale, modale* sau penta- 
tonice”, cu ritm regulat, adesea giusto sllabic 
(v. sistem (11, 6)) Р. malurilor este o manifestare 
amplă, Cel care urează este Insolit de un cor- 
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Датата Тм Focal Eniyclapedia of Film at Tole ion 
Tedhnitye, Keir York, 1969; Websters's Third Хар Interna- 
dional Dictionary, Springfield, Massachusetts. 1971, (D. U.) 


месен (<lat. plectrums it. pietro; fr. 
mélisteür ; germ. Plektrum, Schlagfeder, Griffel), 
denumirea unel mici lame elastice, cu ajutorul 
cârtia se clupesc coardele unor instrumente, Р. 
poate avea diferite forme, fiind confecționat 
din corn de animale, metal, piele, lar mai nou 
din material plastic. (W. D.) 


legiu de maseaţi (indeosebi de ,,ursi7) si per 
sonaje grotesti (mosul si baba, doctorul, satt 
de țigani, ofițeri, turei, oameni imbrácap m 
paie... El sint Incinsi cu clopote mari, sar In 
sus, poartă hice, flulere* din care mimează 
eintarea, buhal*. În Moldova este simulatà — 
ca şi la capră” — moartea sau imbolnăvirea 
personajului (ursul) si vindecarea lui. Textele, 
seandate, de mari dimensiuni, de o mare fru- 
museţe poetică, descriu hiperbolie momente 


piangendo 


тер{а. Instr. apare descris pentru prima dată 
de Scipione Maffei in IL Giornale det lellerati 
(1711) şi еме fabricat de B. Cristofori la Flo- 
renfa (1720), lar m Germania de Christoph 
Gottlieb Schröter. Substituirea claveeinului 
de către p. s-a făcut incet, pe tot parcursul 
sec, 18, D, Scarlatti, Fr. Couperin, Ramean, 
J. S. Bach scriind incă pentru clavecin. Abia 
spre sfirgitul vieţii lor, Haydn si Mozart Incep 
să compună o literatură destinată p. Emanci- 
parea p. se face odată cu şcoala lui Clementi, 
p. continuind să-și imbogăţeaseă expresia prin 
aportul componistice al lui Beethoven, Chopin, 
Schumann, Liszt, Debussy, s.a. După impreso 
nism®, р. incepe să fie tratat din ec în ce mai 
mult ca instr. de percuţie*, contribuind la mar- 
carea ritmului* prin acorduri*. (M. M.) 

piangendo (cuv. it. „plingind ), indicație de 
expresie în muzica vocală, prin care se cere o 
interpretare care să sugereze plinsul. În muzica 
instr, p» este sin. cu dolente si dolore*. 

planinà v. plan. 

pianissimo (cuv. it., superlativul Iul piano” 
indicație de dinamică се desenincază o Inte 
sitate foarte mică a sunetului. Abrev. pp. Se 
utilizează si ppp rar pppp ete. (Ex, în part. 
de Verdi, Ceaikovski), desemnind diferite grade 
către limita interioară de intensitate (2) sonoră. 

pian mecanie v. planoli. 

piano (cuv, it. „incet, slab"), indicalie dina- 
micăe ce desemcază o intensitate (2) mică a 
sunetului. Abrev.: p. Diferite grade ale acestei 
nuanţe se exprimă prin termeni ca ; mezzoptaro, 
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mradarea muan|clor de la piano la forte prin 
simpla diferență de presiune a degetelor asupra 
tastelor. Prin abreviere s-a ajuns la cuvintul 
piano (plan*). 2. Indicaţie dinamică* prin 
саге se cere o trecere bruscă de la piano“ la 
forie*. Abrev.: pf V. forie (fp.) 

planograf y. melograt (1). 

planolă, instrument mecanic* asemüniütor 
planului* , cu coadă sau vertical, ale cărui 
taste* sint acţionate de un rulou sau disc me- 
talic rotit electric, pe care este imprimată 
compoziția muzicală. În seria instr. mecanice, 
p. prezintă unele perfectionári ale execuţiei 
din punctul de vedere al nuanţelor $1 al tempo 
(eului. Există p. capabile să reproducă ni 
canic interpretări artistice, fixate pe rulouri pr 
procedee aproape fonografice. Sin.: aulop! rii. 
pian mecanie, (М. М.) 

plan preparat. plan* căruia 1 se modifică sa- 
noritatea prin introducerea de obiecte асе 
“foi, plăcuţe ctc.) din materinle deosebite (plus- 
tice, hirtie, zumă, metale, pinză ete) intre 
corzile instr., Пе pe toată intinderea claviaturii*, 
fie numai In perimetrul unor registre (1) sau 
sunete, pe сате autorul le dorește cu timb: 
neobisnuite. Un astfel de pian, care a fost pre- 
gătit, „preparat”, dinainte, spre a produce 
efecte noi de timbri fost denumit p. Inventa- 
torul acestei practici este John Cage (1938). 
(м. м.) 

piatti v. talgere- 

pibeorn (cuv. engl.) v. pigborn. 

piecolo (cus. it. mie") 1. Cuvint се descm- 
ncază ecl mai mie instrument dintr-o familie 
Abrev.: pice. (Ех. violino p-; violoncello p. 















































atit de slab ca p.” (abrev. mp); più p- 
„mai slab” ben p. „piano exact” ete, V. 
Pianissimo, 
planofon v. electrofone, instrumente. 
plano-forte (cuv. it. ,Incet-tare") sau forte- 
piano 1. Numele italian dat primului Instr. cu 
taste* si coarde lovite, la care se putea obține 











Пано рь v. flaut mie). 2. Registru (Il, 1) de 


plelor 1. In prozodie*, celula structurală a 
versului* iar In poezia modernă grupul de 
silabe dintre două accente* tonice de aceast 
intensitate. În antic., p. reprezenta o unitate 
ritmică formată din duratele (cantitatea) di- 
verselor silabe; acest aspect ritmic (care s-a 
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pierdut in declamatie odată cu apariţia lim- 
bilor accentice /tonice/) s-a păstrat in muzica 
vocală, V. metrică (2); metru (3). (А. M.) 
2. (germ. Fuss ; engl. foot ; fr. pied). Unitate de 
măsură care indică lungimea tubului celui mai 
grav al unui registru (Il, 1) de огей». P. este 
prescurtat cu semnul ,"' așezat lingă cifrà 
(ex. 167, 8, 4' etc). Echivalent cu 0,324 m, 
p. reprezintă o veche unitate de măsură, varia- 
bilă de la o țară la alta, de la un timp la altul. 
Un tub labial deschis cu sunetul do* are o lun- 
gime de 8' ( 2,40 m). Lungimea depinde insă 
si de diametru (mensura — v. diapazon (2)) 
acestuia. Indiferent de lungimea lor reală, 
toate tuburile, care, legate de tasta* do sună do 
(deci și tuburile inchise, care măsoară doar cit 
un tub de 4, sint trecute ca registre de 8). 
Registrele clavecinului* se măsoară de ase- 
menea în p», filnd corespunzător desemnate prin 
sevnul ,". (Аз. Р.) 

plenon (gr. zxvóv „strins”) 1. Termen prin 
care, in teoria muzicală elină, se desemna grupul 
celor tret sunete in succesiune strinsă din tetra- 
cordul* cromatice sau din cel enarmonie (1) 
(grup insumind decl 2 semitonuri*, respectiv 
2 Sferturi de ton — v. mierointerval In 
uncle teorii moderne asupra pentatonicii* 
(Riemann, urmat In muzicol. rom, de Breazul si 
Bri ilolu), termenul p. а fost adaptat la specificul 
7uctural al acesteia; în virtutea unei analogii 


Tempo giusto J=106 








" pien 


' 
aproximative cu funcţia sa originară, p. desem- 
nează astfel grupul de trei sunete ,strinse'" 
(suecedindu-se la distanță de cite un ton*) 
ce constituie, după Brăiloiu, „un atribut spe- 
cific, imediat aparent al seriel <pentatonice> '" 
(motiv pentru care, după acelasi teoretician, 
„ре denumește sistemul pentatonie căruia îi 
aparține” — denumirea fiind, în speţă, cea a 
notei inferioare a p. — iar numcrotarea trep- 
telor* pentatonicii incepe cu p). (CLL. F.) 

piculinà (picolă) v. Паш mie. 

pien (cuv. chinez, „graniță”), termen preluat 
din teoria muzicală chineză, indicind sunetele 
„secundare și fluctuante” (Brăiloiu) ce intervin 
accldental in interiorul intervalelor de terță 
mică ale modurilor (respectiv, melodiilor) pen- 
iatonice*. Conform punctului de vedere al 
lui Riemann și completürilor aduse In această 
direcţie de Brăiloiu, în definirea ca sistem (1, 4) 
а pentatonicii trebuie avut in vedere în primul 
rind tot ceca ce ține de „caracterul și compor- 
tamentul pienilor” (Riemann-Brăilolu), şi anu- 
me: a) apariţie sporadicà: b) pondere negli- 
jabilà si rol ornamental: с) variabilitate (,bi- 
morfism” — Brăiloiu) (In cuprinsul uncia și 
aceleiaşi melodii, p. poate apárea cind ca sunet 
natural cind ca sunet alterat*, aceste schim» 
bàri realizindu-se cu totul liber) şi, ca o conse- 
сітца, d) intonare (1, 1) nesigură, Desi sint prin 
definiţie sunete pasagere cu rol melodic secundar 
(intervenind în general pe timpii (1, 2) slabi aj 
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plurivocalitate 


ale muncii agrare si sint presărate cu versuri 
satirice si pline de haz. Pe alocuri, se poartă 
un plug real, tras de bol, cu care se „trage o 
brazdă” In curtea omului colindat. Urárile sint 
înrudite cu cele de la turca transilvăneană şi de 
la colindat, 





Bidliotr.: Cocu, Gh., 200 colinde populare, Buc., 19361 
Marian, S. FL, Sarhătoriie ia remê, 1— 111, Buc., 1898 — 190) ; 
Famille, T., Sârhitorile la устат, Boc., 1910—1914; Comisel 
Emilia, Folclor muzical, Buc, 1967. (E. C.) 








plurivocalitate v. muliivocalitate. 

pneuma (cuv. gr. туба ,suflu") v. no- 
лае (IV). 

poarga v. ardeleana (1) : luncanul. 

poecetta v. poche. 

poche (pochette) (cu 
»buzunáras" ; 





fr. /pof, pofet/ „bu- 
it. pocta; germ. 
Taschengeige, Tanzmeistergeige ; engl. 
kit), violinà* de dimensiune mică, 
din sec. 17—18, pentru uzul mac- 
strilor de dans. Cele 3 coarde au 
fost acordate în do soft re. (W. D.) 

pochette v. puehe. 

pochette d'amour (cux. fr.) v. viola 

more. 
poco si un poco (cuv. si loc. it. 
putin” ce intră in alcătu- 
animalo, 
„puţin 
















„puţin animat" 
mai tare": p. рїй* [ето 
p» рій. „ceva mai mult" ; 
pe а р. erescendo*, „puţin eite puţin 
mai tare" etc. Apar uneori și forme 
derivate ca: pochetto sau pocheilino, 
„puţintel” : pochissimo, „foarte pu- 
fin”. Р. a p „puţin cite puţin”. 

podatus v. melismă (2). 

podoble (BIZ) (< sl. Подобепъ 
podobent, mormà, model") v. prosomie» 

poem, lucrare muzicală instrumentală cu 
caracter poctic (reverie, piesă lirică sau poveste 
muzicală) de construcţie liberă. Termenul este 
imprumutat din literatură tocmai datorită 
apropierii în ceea ce priveşte conţinutul ideatic. 
Construcţia р. este de obicei liberă (dar există 
şi p- In formă de licd*). Ex. de p. mal amplu: 
Р. решти vioarû st orchestră де Ernest Chausson 
p» simfonic, gen de bază al muzicii cu program? ; 
lucrare simf, de cele mai multe ori monopartità 
(у. formă), de structură liberă, cu caracter 
liric; narativ sau dramatic, conlinind uneori 
teme-portret in саге se recunose personaje sau 
stări sufleteşti. Pretextul literar al unui p- 5. 
poate fi declarat (printr-un program scris de 
autor Insusi), indicat prin titlu sau doar sugerat. 
Un caz aparte П constituie povestea muzicală 
(ex. Petrică si lupul de Serghei Prokofiev). 
Gen cultivat cu precădere de compozitorii ro- 
mantici şi ai şcolilor nationale, р. s s-a inspirat 
din domeniul istoriei, literaturii şi mitologiei. 












Pochette. 









Creatori celebri de p. s. au fost : Liszt, Smetana, 
Richard Strauss. (I. R.) 


poemă, lucrare simfonică cu caracter solemn, 
omagial, sau cvocator de construcție liberă 
(ex. Poema română de Enescu). (1. В.) 

point d'orgue (cuv. fr.) v. corvană; pedală (2)- 

polarism, teorie funcţional-armonică, datorată 
lui Siegfried Karg-Elert, potrivit căreia funciille* 
sint generate și ierarhizate în virtutea situării 
lor ,polare" şi echidistante faţă de un centru 
dat — in principal tonica“. Desi o teorie funt- 
{ional (chiar uitrafuncțională) în sens ricizan- 
nian si, în general, tradiţional, p. nu а; 
temelia explicatiilor sale datele fizicaliste (seria 
sunetelor ârmonice*) ci pe cele de tip geom. 
intreg sistemul major*-minor* aflindu-se 
Karg-Elert, sub imperiul simetriei”, а 
portării sale reflexe şi al proprietăţii de rover- 
ibilitate, Din aceeași tradiţie, p. preia două 
lemente dintre care cel dinti, dualis 
a dat naștere unor aprinse controverse, iar cel 
«le al doilea „distanța” in evinte (v. si cercul 
cvintelor) a dominantelor*, a cunoscut o exis- 
{а mai mult subterană” si, deci, incapabilă 
a determina о valorificare sistemică; de fapt, 
p- se serveşte, In virtutea acuzatului său geo- 
metrism, de aceste elemente nu în spiritul tor, 
ci prin ceea ee oferă ele ca mecanism concret 
operației de asezare în spaţiu a funcţiilor, 
„Polare” sint in p» inainte de toate domina::t«le 
(mai vechea denumire, deja polaristă, а d sipe 
rioare si a d inferioare, cunoaște о abatere ter- 
minologică, d inferioară numindu-se Contr- п/е, 
prin contragere de la Confradominafe; aceste 
Contrante, în afară de egala lor sitnare faţă de 
tonică, dau mastere unui sir de d situat: la 
evinte superioare și inferioare, Aceste functii 
constituie prima categorie a substitutel 
celor diatonice*. Cealaltă categorie, substit:! 
cromatice” sau ultrafunelionalele raportează 
{Ше Ја alte „distanțe”, cum sint cele de (1109 
(Parattelktănge) si de secundă (Leltlonr-icir- 
selkiónge). La rindul lor, Paralieling: xe 
subimpart їп: 1. Parellelenvartanten (ncorc-ri* 
majore relative“ la o terță mică inferiou:ă): 
2. Varlontenparallelen (acorduri majore Ї + 
terță mică superioară): 3, Mediunten (acorstiri 
majore la o terță mare superioară): 4. беспе 
medianten (acorduri majore la o terță rare 
inferioară), iar Letitomuechselklânge se sub- 
impart in: 1. Tersgleichen (acorduri minor: la 
o secundă mică superioară) ; 2. Gegenmedianien- 
varianten (acorduri minore la o secundă mică 
inferioară) si 3. GegenLonkordanten (acorduri 
micşorate la o terță superioară in major și li o 
terță mică inferioară In minor). Polaritatea se 
manifestă, In cazul ultrafuncționalelor, fie prin 
alternativa calităţii intervalului (mare sau mic), 
fie prin sensul în care acordul se ataşează prin- 
cipalelor (inferior sau superior), fie prin mediul 
reciproc contrar (mod major sau minar) în care 
wltrafunctlonalele pot fi introduse. O consecință. 
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a proprietăţii reversibilitàlil este și accea a dis- 
punerii Inverse a d în minor faţă de major astfel 
inelt treapta“ a IV-a (de ex. trisonul pe re, în 
la minor) este d iar treapta a V-a s, explicaţia 
acestei situații constind In sensul ascendental 
„pasului” D-T in major şi cel descendent În 
minor (insoțite şi de sensul corespunzător al 
sensibilelor* : ascendent în major și descendent 
în minor). V. armonie (Ш, 3). 


Bibli 





poleă 1. Dans* popular ceh, In miăsură* de 2/4. 
A inspirat nenumărate plese muzicale destinate 
balurilor din sce. 19 Ñ inceputul sce. 20. P. 
celebre à creat Johann Strauss— lul. 2. V. Шле 
салш. (1. R.) 

polleleu (В17.) (< gr. rod Biko, толоо» 
poli elos, polieleon „multă indurare, multă 
mı”), cintare al cărei text este alcătuit din 
psalmli* 134 si 135, care se сіра la utrenia* 
praznieclor și slinților cu policleu. Denumirea de 
р. provine de Ја cuvintul „milà” (ёдо), care 





politonie 


» 


se repetă des în psalmul 135. „ей їп vene este 
mila lui" st eis mhv alüva sò Ёло wura) 
precum si de la faptul că în timpul acestei сїп- 
tări toate candelele pline cu untdelemn (tata) 
sint aprime. (S. B. B.) 

polfonle, categorie sintactică (v. sintaxă 
(2)) се rezultă din suprapunerea а dou sau 
mai multe imelodii* aflate intr-o dependență 
relativă. Bineinţeles, toate definițiile date p. 
se referă la superpoziția unor linii melodice 
(voci (2)), dar o viziune maf profundă reclamă 
două aspecte (valabile pentru orice categorie 
sintactică), unul de natură fizică și celălalt de 
natură estetică, respectiv: spafio-temporali- 
tatea (dată de cele două axe, a frecvenţelor 
verticală şi a timpului: orizontală) și expresi- 
vitatea dată de felul cum se suprapun melo- 
dille — deci include şi tehnica polifonică — 
fapt се a generat de-a lungul istoriei muzicii 
stiluri diferite cu rezultante estetice diferite). 
Dacă pentru primul aspect definiția lul Șt, Ni- 
culeseu este elocventă: „о distribuție verti- 
cală (suprapunere) de monodü (1) distincte, 
vare evoluează simultan și intro relativa 
pendentá^ (Rey, АП 
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mel de al doilea, se impune o incursiune in prac- 
tica muzicală, Astfel, p. ca mijloc de expresie 
vezultată din „energia liniară a wmor melodii 
simultane” (Z. Vancea — Polifonia modernă. 
Rev, Muzica тг. 4, 1980), a jucat un mare rol, 
dominind perioade importante Im muzica europ. 
De la inceputurile ei (see, 12—13, după unele 
date, mult mal Inainte: ser. 9—23, cind apar 
primele notații de р. datorate teoreticienilor 
Hucbald si Ogier) si pina în zilele noastre, р. 
şi-a etalat natura expresivă chiar și n muzici 
"marcate de alte categorii sintactice (cum ar fi 
*omofonia*, nibnodia, sau combinaţia acestora, 
mouodia (2) acompaniată — a se vedea chisi- 
cismul“ muzical). Dar importanța p. reiese 
din puterea expresiei ce a făcut ca ca să domine 
sau să constituie o coordonată de bază a dife- 
Titelor epoci precum Renașterea“, definită prin 
p» vocală, barocul“, în care se realizează o sim- 
bioză perfectă intre conceptul p. și cel armonic 
(IH, 1), gratie lucrărilor lui J. S. Bach, făcin- 
du-se şi trecerea de Ja p. vocală la cea instru, 
şi epoca modernă-contemporană, respectiv sfir- 
situl sec. 19 și sec. 20, caracterizată prin apariția 
unor curente si estetici noi, unde p. a revenit cu 
о altă haină şi cu o pondere mare im deter- 
minaren stilistică. Mentionám tu această direcţie 
neoclasicismul*, dodecafonismul*, setialismul*, 
meoserialismul si doar pe doi dintre eel mai de 
seamă compozitori ai orientării naționale 
G. Enescu si B. Bartok, Totodată, p. а zàmislit 
in toate aceste epoci forme* muzicale de 
importanță majoră in destinul muzicii europ.. 
din care amintim: motetule, madrigalul*, 
rondoul* — în p. vocală, ricercarul*, formele 
mici bl., tri-partite, Inventiunea*, canonul (4) 
ete., culminind cu fuga* — (п p. instr, a precla- 
sicilor, unele forme (libere) bazate pe alăturarea 
de secțiuni (provenite din ideea de formă 
din folclor*, în orientarea foleloristă a sec. 20, 
sau, din rațiuni constmetiviste, în serialism 
şi neoserialism). Folosită deseori ca tip de serii- 
tură în forme generate de alte categorii sintac- 
tice (ex. sonata*), р. a devenit in multe situaţii 
impropre acestora (ne referim ta forma de 
sonată cultivată de muzica dodeeafonică si 
serială), M Cit despre stilurile p., se poate spune 
că acestea reclamă o adevărată ştiinţă compo- 
mistică şi interpretativă (atit in p. vocală cit 
şi în cea instr.). Înainte de afirmarea totală a 
pe exista, de exemplu, stilul de baladă (1) 
(îmbinare între р. si omofonic) : In perioada de 
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ate, 


dominare a scriiturii polif. (in 
inclusiv instaurarea tonalități (1) in muzica 
preclasică, cind se petrece convieuirea perfect 
între peşi armonie), putem vorbi de prioritatea 
absolută a stilului imilativ* și a celui lugato*. 
Curentele sec. 20 ne-au nbisnuit cu asa -zisul 


cepind din scc. 15, 





stil liber, sau liniar (exemple: neoclasicismml, 
dodecalonismul — v. linlarism), Totodată prin 
aceste stiluri se definesc si ipostazele p. (contra- 
punctul“ imitativ, р. latentă. etc.). Arhetipurile 
sintactice, ca de exemplu imitațiu, putind fi 





imaginate in abstract, au circulat doa lungul 
sec. Le găsim proprii diferitelor sisteme (Шу 
muzicale ca: 


sistemul modal medieval, cet 
а dus М formarea și 
fundamentale în 
ul compozițiet 

unele erate 














(2) : c. р. Legile acestel disciplina 
in abstract — c. p. pe specii, altele provenite 
din analiza riguroasă a lucrărilor existente — 
c.p. palestrinian, bachian сіс. pornese toate de 


la posibilităţile de suprapunere a unor monodii 
vizind relaţiile care guvernează Inrudirea асев- 
tora (respectiv atit relațiile superpoziției ari- 
zontale cit sí cele stabilite intre orizontal și 
vertical). Astfel, practica muzicală a p. cunoaște 
о dezvoltare progresivă. Ea se detașează odată 
cu seriitura pelif. din Ars Nova* florentină şi 
fr. (Guillaume de Machanlt), se afirmă în muzica 
neerlandeză”, evoluţia fiindu-i determinată de 
preocuparea pentru relațiile verticale, care 
priveau, în primul rind, gindirea intervalici ce 
influența conducerea vecilor (G. P. da Pales- 
trina) și ulterior tendința spre un control neor- 
dic, deci spre emanciparea armonici. Odată си 
conturarea deplină а tonalități, se produce şi 
conviețuirea echilibrată a р. eu armonía, Autorul 
acestei sinteze desávirsite a fost J. S. Bach, 
a cărui creaţie rămine atit un model de pu 
preluat în sec. 20 de adepţii neoclasicismului 
sub deviza „retour à Hach”, eit si unul de ar- 
monie се va fi dezvoltat de clasicism, roman- 
fism* si ueoromantism, oarecum in dauna 
p. (muzică in care, desi omofonia, monodia si 
imbinarea acestora, monodia acompaniată, do- 
mină, tehnica polifonă nu este abandonată, 
ci apare cu funcţie importantă în unele lucrări 
са: Reguiem-ul de Mozart, ultimele cvartete ale 
lui Beethoven, operele lui Wagner, simfoniile 
lui Brahnts, Bruckner, Mabler ete.). Odată cu 
părăsirea conceptului armonie, care ajunsese în 
neoromantism În o hipertrofiere, sfirsind cu 

















spargerea sistemului tonal (v. atonalism), se 
păsese noi modalităţi de exprimare muzicală 
prin revenirea la p. lau naştere astfel trei cu- 
rente care promovează tehnica p. vizind va- 
lourea egală a monodillor suprapust, cu men- 
\їппеа єй exista o diferențiere intre monodii 
(prin Haupt- şi Nebenstimme germ, „voce prin- 
cipală si secundară”), ce atribula relief scriiturii 
(contururile). Acestea sint; neoclasicismul re- 
prezentat de G. F. Malipiero, 1, Straviuski, 
P. Hindemith, G. Petrassi, A. Casella, cte., 
setlalismul reprezentat de A, Schönberg, A, Berg 
și A. Webern și orlentareg folcloristă In frunte 
eu В. Bartók, б. Enescu si alții. Diferența dintre 
cele trei curente constă in organizarea oblec- 
inlui* sonor, care in final generează ейі estetice 
diterite, Neoclasicii a recurs la o organizare 
Jiniară liberă cu puncte nodale armonice, serin- 
istii, la p. linearà imitativă organizată pe baza 
legilor seriei*, lar cei din orientarea folclorică 
За o fuziuwe armonice-pollfonicà a monodiilor 
provenite din fole. sau create In spirit folcloric. 
Ulterior neoserialismul (P. Boulez, К. Stock- 
hausen, L. Nono, А. B. Zimmermann ete.) a 
depășit decalajul intre concepția р. tradiționale 
— liniară si imitativă--si organizarea serială 
printr-o invenţie continuă care a dat naştere 











polimetrie- 


sintaxei рой, libere, Dar, cu toată părăsirea 
stilului imitaliv, a rămas aspectul liniar ce a 
intrat în contradicție cu organizarea serială 
ieșită din zona detaliului datorită seriulizării 
tuturor parametrilor* care nu mai puteau 
fi urmăriţi In parte de conștiința auditivă, ci 
doar їп totalitate. A rezultat astfel fenomenul 
ора, ce se plasează in zona de percepere а 
aglomerări, respectiv textura“. W O privire 
asupra combinüril sintaxelor relevă fenomone 
muzicale nol bazate pe simbloze de genul: 
(P, О) р. de omofonii, (P, E) р» de eterofonil, 
(Р, P) р. de pas, alături de combinaţia clasică, 
(Р, М) pe de monodii, саге a reușit să domine 
multe see. muzica сигор, Desigur, unele com- 
binatii sint deja utilizate in muzica nouă, altele 
usteaptă să Пе aplicate, In muzica romäneaseă 
indeosebi p. de tipul (Р. M) a fost prioritară 
(in Imerări semnate de; T. Perlen, D. Lipatti , 
V. Lazăr, C. Silvestri, D. Cuelin, Z. Vancea, 

. Ciortea, S. "обица, L. Feldman, W. Herger, 
I. Comes, V. Herman, N. Beloit зл). dar, în 
combinaţie eu omofonia, nu a pierdut din vedere 
nici latura armonică a muzicii. 

polimetrle (< gr. пой mult” + uézgov 
„năsură”), suprapunere de structuri metrice 
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Polimetrie 


(măsuzi*) diferite. Este dezvoltarea pinî la 
ultimele consecințe a independenței ritmico- 
melodice a vocilor (2) dintr-un ansamblu polif. 
Ea implică automat poliritmia*, dar о depă- 
seste. Se întilneşte în mod curent în folclorul 
mai tuturor popoarelor, din Carpați plnà in 
ТНїтїїдїй; din Айса pin) In Mnsticle Pacient, 
precum şi in muzica tradiţională orient. În cea 
cultă europ., p. a pătruns pe două cài: a) prin 
dezvoltarea firească a polif., ajungindu-se incă 
din sec, 14 (Ars Nopa*) la complexe vsafodaje 
metro-ritmice (grație tehnicii izoritmiei*); b) 
prin influența fole. Cozurile еде mai numeroase 
de p. se intilnesc In muzica sec. 20 — un ex. 
tiple constituindu-l acest pasaj din Sucre du 
printemps de Stravinsky (reper 70), а ейгш! sche- 
mă este următoarea : (ex.). Cazul limită al p. 11 
constituie exeentin simultană a dowi muziet 
diferite fără legătură intre ele. Ex. clasic m 
materie f aparține Jul Mozart (intervenția 
огей. miei peste cea mare in Don Giovanni, 
actul 1). Dar fn muzica simf. procedeu) a 
fost aplicat sistematic abla de la Stockhausen 
3псоасе (Gruppen, 1957, Carré, 1963). (А. M.) 





polimoănitem, dispunere simultană a două 
sau mai multe linii melodice aparținind fiecare 
unui mod (I) sau fragment modal distinct. 
Spre deosebire de politonalitate*, a cărei per- 
manentă dificultate este respectarea, distanței 
de cel puțin șapte cvinte* intre centri (tonicile*) 
potarizatori (condiţie necesară pentru separarea. 
netă a elementelor tonale $1 neincluderea lor 
într-un singur acord“), р. are un cimp mai larg 
de aplicabilitate, datorită contrastului firesc 
ce se înstanrează Intre caracteristicile modurilor. 
Explicaţia constă în caracterul unte al mate- 
таал tonal, variat, intr-un caz, prin trans- 
poziţie”, si In caracterul divers al materialului 
modal, variat organic, în celálalt caz, printr-un 
mecanism de tipul metabolei*. Pe bună dreptate 
a considerat Messiaen politonalitatea ca pe un 
caz particular al p. Motivarea p. în conformi- 
tate cu gindirea diferitelor epoci — p avind 
realmente o carieră multiseculară — are puncte 
de pornire diferite, Astfel, în polifonia* pri- 
mitivă, era un compromis între monodía* (mo- 
dali) abia incorporată In țesătura polit. si axioma. 
Consonanfei* ce trebuia să reglementeze orice 
raport vertical" (ex. 1). Palit. barocă cunoaşte 
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poliziimie 


deja restringerea modurilor Ia cele două aspecte 
ale tonalităţii (2), majorul* şi minorul*, dar, 
1n condițiile pedalei (2) sau ale neutrului acord 
micşorat (v. $1 triton), nu ignoră cu totul p. 
(ex. 2). Reafirmarea cu vigoare a principiului 
in muzica neomodali a sec. 20 porneşte Пе de 
la formula de fauz-bourdon* a unui interval 
repetat, In speţă a celui de terță“, prezentat 
însă prin false relaţii în variate ipostaze datorită 
tocmai concomitenței poli. a modurilor (ex. 3) 
sau de la formula mixtărilor (2), fie prin imple- 
trea, în maniera linlaristà*, a melodiilor, cu 
modurile lor concurente, cu cadenţele (1) lor, 


ce rămin indiferente faţă de acordul rezultat 
(ех. 4). 





Bibliogr.: Horde, A, De 1018 à nos jours, fa: Price da 
cotate coord 1^ Cindy, Parm HAS, Mane, de 
Technique de mon langage musical, Patis, 1944; Costëre, Eu 
Mort vu tranafiguration de harmonie Paris, N TW. 

ia, фоны pi limite, За: Musia nr, 2/\90%; Bii- 
kovita Me, Une келее și среде moderne anticipate în 
creația lun Gesualdo di Venosa, în: de musicologie, nt 1, 
Cluj, 1965; Firca, Gh , Bazele modele ale cromatismwlus dia- 
Buc., 1966, (G. F) 


poliritmle (< gr. холос „mult” + js 
rtm"), suprapunere de structuri ritmice (v. 
Titm) diterite, dar păstrind aceeași metrică (v 
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măsuri). Apărută ín momentul diferențieri 
ritmico-melodice a vocilor (2) ansamblului 
polit., р. a cunoscut o primă perioadă de In- 
florire în stilul Ars Nopa® pentru ca apoi, pe- 
| riodie, să revină In atenția compozitorilor — 
mal ales a celor de azi. Se obţine prin : imbinarea 
de ritmuri complementare, prin profilarea unul 
desen ritmic pe un fond de valori (1, 1) egale 
ete. Suprapunerile tematice beethoveniene an- 
trehează p. caracterizate, ce culminează In 
complexele construcţii de leitmotive* ale lul 
Wagner sau tn violentele opoziții ritmice din 
| simfonismul ceaikovskian (ex. 1). Um capital 
aparte ЇЇ formează etajarea divizărilor diferite 
ale timpilor (1, 3). Diviziwelle (1) pot fi regulate 
(ех. 2) şi primul exemplu tipic ni-l oferă Rameau 
Ха opera Hippolyte et Aricie, act. LLL, scena 9 
(„Frămissement des flots”). Mal interesant e 
însă conflictul dintre diviziunile regulate şi cele 
excepționale, procedeu utilizat încă de Beetho- 
ven şi dezvoltat de romantici, pentra e 
se ajunge la structurile intricate ale lui Stra- 
vinsky, bunăoară (Sacre du printemps) sau 
Enescu (Sonata a III-a pentru pian şi vl, 
partea a 11-а, тайз. 21 — ex. 3) (A. М.) 
politonalitate, considerată, de unii teoreticieni, 
„o lărgire a granițelor tonalității (1), de alţii, 
consecință a investigaţiilor Ini Debussy în lumea 
modală, termenul desemnează o suprapunere de 
tonalități (2) (două sau mai multe, fâră ca 


Tempo giusto d=sa 


olitonalitate 


y 


una din ele să domine). În practica muzicală 
(respectiv In lucrări semnate de E. Satie, M, Ra- 
vel D. Milhaud, A. Honegger, I. Stravinski 
за), р. apare frecvent în tipurile de scrüturi 
omofone* (reprezentată prin acorduri* supra- 
puse constituind adevărate blocuri sonore care, 
de obicel, sc pe direcții contrare, 
dar şi paralele) şi polone” (lolosind două sau 
mal multe linii simultane care aparțin la două 
sau mai multe tonalități). Prin întrebuințarea 
excesivă а p. granițele tonalismulul au fost 
deseori depășite, procedeul dind naştere unor 
blocuri sonore complexe în care funcţiile“ tonale 
respective nu se maí disting, anulindu-se din 
punct de vedere psihologic. О asemenea prac- 
Чей a fost abandonată cu timpul, lăsind loc 
altor organizări ale blocurilor sonore, venite din 
practici sau teorii proprii conglomeraţiilor care 
realizează sonorități compacte (ех. : în muzicile 
lui E. Varèse sau P. Boulez). De asemenea 
organizarea polif. politonală (prin linii supra- 
puse aparținătoare diferitelor tonalități), carac- 
teristică unor reprezentanți ai neoclasicismului* 
muzical, a cedat cu timpul terenul organizării 
seriale* sau modale* tot datorită faptului că 
tonalitățile igi pierdeau funcţia psihologică. 
Astăzi, aspectul politonal reapare sub o altă 
haină estetică, fiind o imbinare a p. cu poli- 
modalismule, gindită pe fondul unor aspecte 
intermediare de suprapuneri de straturi. 


L Stravinsky - e sacre se printemps, 
ТТ 2:38 
КЫШ эйе 
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Politonalitate 


poloesia v. brlul. 
poloneză, dans polonez vechi în 3/4, asemănător 
unei plimbări (în alai), în paşi ritmici nu 
lipsiți de solemnitate. Ritmul caracteristic: 





"n t ж. tg 


In creaţia lui Chopin, devenită piesă* de gen, 
p. ocupă un loc însemnat, distingindu-se prin 
grandoare şi dramatism, (1. R.) 

polunognifá v. mesoniktlon. 

polychord v. electrofone, instrumente. 

polyehronion (gr. толоурбмоу), v. 
mafle. 

golyehrónisma (gr. тохууабмаши), v. acla- 
maple- 

Pommer v. bombardă. 

ponturi v. feeloremsea (1). 

pop musle /pop miuzic/, (prescurtarea terme- 
тшп! engl. popular music), muzică de populari- 
tate, cu largă audienţă la public, șlagărele, 
indiferent de genul căruia le aparţin (muzică 
ușoară” sau rock), Desemnarea In exclusivitate 
a contextului contemporan al muzicii rock cu 
termenul p. este greşită. 


acla- 








Lisetta 


Bibliogr: 


Caraman-Fotea, Daniela «i El, рио 
cile Сагалап Totes, Daniela ч Lungă, 


v, 1979; бааты 1, терй à 
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portament (< it. portamento ; fr. port de voix), 
alunecare lină a vocii (1) de la un sunet la altul, 
atingind aproape neobservat sunetele-interme- 
diare, Originar a fost un ornament? asemünitor 
apogiaturii* lungi inferioare, folosit mal ales 
la cadente (1). Pe la mijlocul sec. 18, termenul 
apare cu înțelesul de astăzi, Grafic este indicat 
prin legato*, printr-o liniuță oblică sau prin 
cuvintul р. Se mai poate executa şi Ja Instr. de 
coarde si la unele instr. de suflat (trb. sax.). 
Folosit cu măsură, este un mijloc de intensificare 
a expresiei, dar excesul de p. dovedeşte lipsă de 
gust. Se conlundă adesea cu glissandó* $l por- 
lato, (E. 2.) 

portativ, semn grafic alcátuit din 5 linii ori- 
zontale, paralele şi echidistante, cu ajutorul 
căruia se reprezintă Inălțimea* sunetelor, prin 
scrierea lor pe cele 5 linii şi spaţii determinate 
de acestea. Numerotarea liniilor se face de jos 
1n sus (ex. 1). Pe р. pot fi reprezentate 11 sunete ; 
pentru reprezentarea celorlalte sunete mat grave 
Sau mal acute se folosesc linii suplimentare 
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Ex. Portativ general 
1 Portativ simpl 
= = 
Ех 2 Portativul lui носа 
EXS 


Portativul pe care ze notează orga 








Ex.3 
Portativul lui Guido d'Arezzo 








желм 


Peda'ier. 








aşezate dedesubtul sau deasupra р. Ideea no- 
taţiei muzicale pe linii paralele, orizontale echi- 
distante а apărut prima dată in sec. 9 la Huc- 
bald (840—930). Numărul liniilor era condiționat 
de diapazonul (4) melodiei respective si varia 
de la 6 la 16 linii. Distanţele de {опе si semiton* 
erau notate, la început, în stinga р. şi se respectau 
pe tot parcursul melodiei (ex. 2). In sec, 11, 
G. d'Arezzo a realizat un nou sistem de notație, 
reducind liniile p. la 4 (ex. 3). Pentru precizarea 
sunetelor el a folosit cheile* (Do, Fa, Sol), 
așezate la capătul din stinga al p. Perfecţionarea 
notației (I) muzicale a stabilit mai tirziu nu- 
márul liniilor p. la 5, pe care se notează și astăzi, 
Р. de 5 linii se numeşte р. simplu, iar cel format 
din 2 p. simple unite printr-o bară verticală si 
o acoladă*, la capătul din stinga, se numește 
p» general (ex. 4). Acest p. este folosit pentru 
notarea unor instr. са pianul, calesta*, clave- 
cinul*, armoniul*, harfa*, orga* mică. Pentru 
notarea stimei de orgă mare se foloseşte un p. 
general (pentru manual*) si un р. simplu (pentru. 
Pedaler (1)) (Ex. 5). Sin. : penicgromd. (M. М.) 


port de voix (cuv. fr) v. apoglatură; 
rtament. 





positiv (fr. positif, germ. Positiv), spre deo- 





un manuale, 
pedalier (2) și puţine entre t) d» general 
lablale de 8' și 4 inchise — v. picior (2)). A 
fost folosit pentru executarea basului continuu*, 
dar si în muzica de cameră”, În uz intre sec. 
15—18. V. orga di legno. (As. P.) 

possibile (cuv. it. „posibil”), cuvint cu rol de 
superlativ care, alăturat unui termen de nuanţă 
sau mişcare, indică efectul maxim posibil a) 
acestuia. Ex.: pianissimo* p., limita infe- 
rioară posibilă a intensității sunetului; pres- 


tiss(mo* pu, rapiditatea maximi cu care se poate 
execula pasajul respectiv. 

posovaiea 1. Denumire sub care sint Intilnite 
două variante (p. ре un picior şi p. pe două 
picioare) ale briului* bănăţean nou, in jud. 
Caraş-Severin. Ambele sint jucate de bărbaţi In 
formaţie de linie sau semicerc cu brațele ре 
umeri. Au ritm binare, dactilic* $1, fiecare, 
melodie proprie. Mişcarea este rapidă cu paşi 
și sărituri mărunte executați pe loc, altemind 
cu deplasări bilaterale (prima variantă) sau pași 
largi inerucisaţi in faţă şi spate (a doua variantă). 
Este caracteristică concordanța perfectă intre 
motivele* muzicale și cele coregrafice. 2. Joc 
popular românesc, de cuplu, intilnit In Тага 
Făgărașului, ca dans final în suita ciclică. Este 
o variantă mai simplă a hateganei*. Se execută 


alternanță liberă, cu frecvente treceri pe sub 
mină la sfirsitol frazelor* muzicale, (С. С.) 

Posthorn v. corno da cacela. 

postulndiu (< lat. post „după” --ludus „јос"), 
secțiune de incheiere sau secţiune suplimentară 
independentă de la sfirsitul unei lucrări muzicale. 
Ant.: preludtu*. (1. R.) 

potpurm (< fr. pot-pourri), nravjament® 
muzical format din fragmente eterogene (dispa- 
rate) aparținind mai multor lucrări, imbinate 
liber, fantezist, fără o logică anumită. P. de 
obicei îmbină cintece Ja modă, arii din ope- 
rete®, dansuri de mare circulație. V. Uvertura. 
a. R) 

poziție 1. Modul in care wn instrumentist 
fine un instrument cu coarde şi arcuş şi apucă 
arcusul În evoluția tehnicii vl. s-au distins 
trei şcoli determinate de maniera бе apucare a 
arcusului (germ., fr., belgiană si rusă). 2. Si- 








Ponga азза Pouya ata 
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Poziţie (2) 
Ex.2 Poziţie strinsă Poziţie largă Poziţie mită 
pH xcu 
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Pozitie (3) 


tuarea provizorie a mitail stingi, in evolutia sa 
dea lungul tasticrei (v. limbi). O p. este 
delimitată de intervalul de cvartă* dintre 
degetele 1 şi 4, Pornind de la p. intiia. in care 
degetul intii produce sunetul imediat superior 
celui produs de coarda* liberă, parcurgerea 
tastierei inregistrează prin deplasarea acestui 
deget 11—12 p. Usurința şi capacitatea de evo- 
luare sigură pe tastieră se asigură prin studiul 
temeinic a şapte p. și mai cu seamă a schim- 
bului de p. prompt. bine articulat, bine in- 
tonat (G. M.), 3. Dispunere a vocilor (2) în 
cadrul unul acord*. Pentru armonia (Ш, 2) 
clasică, la patru voci, în care elementul con- 
structiv unic {1 constituie tzisonul, sint admise 
trei p.: strinsă, largă si miztă. Їп p. strinsă, 
elementele acordului sint apropiate unele de 
altele (In virtutea construcției în terțe a acor- 
dului); singura excepţie o constituie, chiar și 
in această p. distanța dintre bas şi celelalte 
Voci, care poate fi mai extinsă. În p. largă, 
elementele, acordului sint spafiate, fără a se 
depăşi, între vocile superioare, intervalul“ 
de octavă“ ; se spune că intre vocile p. strinse 
nu se pot intercala alte elemente, în timp ce 
Intre acelea ale p. largi elementele intercalabile 
pot fi chiar un acord Їп p. strinsă. Р. mixtă 
este o combinaţie a primelor două. P. acordului 
nu schimbă natura trisonului niei măcar in 
măsura în care lucrul acesta se intimplă totuși 
în cazul răsturnărit*. Щ O accepţie particulară 
^ noțiunii, vizind caracterul melodic, este 
raportul dintre bas sl sopran. În virtutea compo- 
nentel acordului aflat la sopran, p. poate fi la 








octavă (a; d), la terță (b; e) sau [a суше 
(e; fè g; 1). (б. ЕУ 

praecentor (cuv. lat, ,intiul cintăreț”: fr, 
préchantre), în bis. cat., cintüretul care conduce 
cintarea si intonatia (I, 3). Era uneori si director 
ul unei maürise*. Are un rol asemünütor pro- 
topsaltulgi*. (G. F.) 

prag auditiv, valoare minimi 1а care vibratia* 
unui corp poate fi percepută ca sunet* (resp. 
16 Hz*, 3:16 secundă). Р. diferențial este 
minimum-ul diferenţei perceptibile dintre două 
valori ale stimulilor auditivi, V. auz (1, 2). 


Lehre von den Tonem; 


preambul, introducere (2) (ca parte de ciclu 
(1, 2) im muzica instrumentală), cu sau fără 
ика tematică, cu restul lucrării muzicale, 
(L R) 
precipitando (cuv. it. „precipitind, grábind"), 
indicație de tempo (2) prin care se cere o bruscă 
grăbire a mișcării. 
nare. Termenul are în muzică 
foarte multe accepții referindu-se la actul com- 
ponistic si avind implicații directe In stilistică, 
Privită abstract, p. se extinde la toate nivelele 
muzicale, de la microstructura sonoră ріпа la 
macrostructurá (v. structură), fiind si un ins- 
trument de analiză a stilurilor* componistice. 
Condiţia abstractă presupune determinarea 


unui fenomen sonor (înţeles In sens larg), pre- 
cedat de cauze sau rațiuni imediat anterioare 
acelui fenomen. Practica a dovedit că această 
determinare, imediat anterioară, ține de organi- 
zarea si legile sistemului în care se Incadreazá 
muzica, bunăoară de legile care guvernează 
structurile în afara timpului, de actul alea 
(in muzica aleatoricá*), sau de latura intuitivă 
(în uncle muzici improvizatorice*, care ignoră 
chiar si actul alea), Acest lucru s-ar traduce In 
practică prin multitudinea situaţiilor în care se 
determină fenomenele muzicale (si care diferă 
de la compozitor la compozitor). Un exemplu 
comun l-ar constitui legile şi traseele armonice 
їп armonia (111, 2) tonală (astfel, determinarea 
treptei* a VI-a in legălură cn celelalte trepte 
care o premerg în toate situațiile dintr-o lucrare 
sau din intreaga creație a unui compozitor). 
Deşi legile sint restrictive, prezintă multiple 
situaţii concrete definind unele stiluri şi chiar 
personalități muzicale, Tocmal p. legăturilor 
armonice poate descrie caracteristica unul stil 
sau preocuparea pentru un anume aspect ar- 
monic propriu muzicii unui compozitor fiind 
totodată si un Instrument de comparație foarte 
nf în stilistică, Exemplele pot f) extinse la 
multe alte nivele muzicale, cum ar fi predeter- 
minarea formel їп funcţie de limitele naturii unor 
obiecte sonore” (deci de posibilităţile lor) ceea 
ce constituie si corespondența dintre micro şi 
macrostructurü, sau predeterminarea unor con- 
cepte estetice în funcție de grupul etnic căruia 
її aparține creatorul — problemă ce atinge 
nivelul socio-cultural ete. 

pre {ое (ргӣ ioe) f. Јосе popular românesc, 
de bárbati san mixt, intilnit în zona Oraviţa 
jud. Caraş-Severin), Este o variantă a briului* 
bănăţean vechi (bátrim) si se joacă im semicere 
eu braţele pe umeri, Are riti asimetrie 716 — 


== 
155. 
1) melodice i mișcarea e ste vioaie cu paşi mărunți 
si arcuiţi pe primul timp (1, 2). 2. Joe pop. 
românesc, de cuplu, intilnit în Cimpia Banatului 
(jud. Timiș), Se joacă in formaţie de „perechi 
їп linie” cu partenerii situaţi față In faţă pinin- 
du-se simetric de ambele miini, Are ritm binare 
şi mai multe variante melodice ; mişcarea este 
rapidă cu paşi mărunți executaţi pe loc şi cu 
mici deplasări bilaterale, Face parte din grupa 
ardelenelor (1) nesincopate. (C. C.) 
prelucrare, transformare intr-un anumit grad 
a unui material muzical „dat”, potrivitunor 
norme componistice variate si avind mai multe 
finalităţi practice : 1. Desfăşurarea pe un cantus 
firmus* sau pe o temă* osiinato* — deci în 
condițiile păstrării identităţii modelului —unei 
forme” рой. (ex. misa (8) /-parodie/, motetul*, 
preludiul (1)-согаї, passacaglia*, claccona*, 
frottola*, folia“). 2. Edificare а unei compoziţii 
(1), deobicei miniaturale, pe baza unui cintec 
pop.» în care identitatea modelului rămine mai 


— şi mai multe variante (1, 





preludiu 


ж 


mult sau mai puţin intactă. In condiţiile unei 

muzici omofone* (destinată de regulă corului*), 
vocea (2) purtătoare a melodiei-model este cea 
superioară, V. si rapsodie. 3. Parafrazá*, 4. 
Fantezie (2).5. Transcriptie (1).8. Aranjament*. 

N Dacă In ev. med. diferite modalităţi de modi- 
ficare a materialului muzical tent — 

inclusiv in cazul parodierii, mai tirziu al para- 
trazării — nu cunoștea nici o restricţie (cel mult 
obligativitatea respectării, la una din voci, 

a cf), arin Renaştere* gi in baroc* aproprierea, 
їп diferite grade, a unei idei muzicale, era 

frecventă (MonteverdiSehütz; Bach-Yivaldi ; 

Hândel-Scarlatti), interdicţia preluării unei idei 

frizind plagiatul — in ciuda licențelor ре сате 

le favorizau tocmai formele specifice romantis- 

mului* (ре (3, 4, 5)) — se reglementează prin 

dreptul de autor (extins ріпа la 50 de ani de la 

moartea compozitorului); deja barocul wi. pe 

deplin, clasicismul* menjlonau în cazul temci* 
cu variajiuni sursa ideii generatoare, V. tncfpit 
(I) ; improvizație ; vartafie (1) ; varianta (1,3). 

Echiv. germ.: Bearbeitung. (б. Е.) 

preludiu (< lat. proehudtum; it. pretudio; 

fr. prèlude; germ. Vorspiel) 1. Scurtă impro- 
vizatie* care precede execuţia unei piese vocale, 
instrumentale, vocal-instrumentale sau oficierea 
unei ceremonii religioase, avind o dublă funcţie : 
aceea de a-i „acorda pe interpreti prin fixarea 
tenului de bază (v. intonaţie ( 1)) si aceea 
de a crea un „montaj psihologic” propice recep- 
tării mesajului muzical ce urmează să fie trans- 
mis, Pină în sec, 16, termenul de p. a avut numai 
această scceptiune. În sec. 17 piesele instr. 
care, in acest context, mu aveau о scriitură 
polif. de fugato* erau denumite p. B În ser- 
viciul religios protestant, intorarca coralulul* 
era precedată de un p. — сого! (germ. Choral- 
vorspiel) fie improvizat („a preludia” = a 
cinta liber, a improviza), Пе consemnat în parti- 
Хита» ; cel din urmă, uülizind o mare varietate 
de procedee omofone* si pahf., a conturat ре 
coral al Yu] J, S. Bach. 2. Incepind din a doua 
jumătate а sec. 16, numele a desemnat, p. ext., 
piesa muzicală care prefaţează fuga”, suita 
(1, 1), cantata*, opera* ete. În acest sens, р. 
este sim. cu introducere (2) (entrada, entrée*, 

infrada*) sau chiar cu uvertură“, Spre sfirsitul 
sec, 17, р. devine numele obișnuit al primei parti 
din suita instr. (pentru laută*, clavecin*, orch. 
ete.), În principiu, arhitectura р. nu este cano- 
nizată, el putind adopta forma de lied* bi- sau 
tripartit, de sinfonta* it, uvertură fr. ete. P. 
саге preced fugile si toccatele* de orgă sau cla- 
vecin ale lui J. S. Bach au, de cele mai multe 
ori, forma suită, cu evoluția tonală obişnuită 
la dominantă” sau la relativa* majoră*, 3. 
Începind din sec. 19, numele este atribuit 
printr-o ext. si mai largă, şi unor piese muzicale 
de sine stătătoare, indicind asupra dimensiunilor 
reduse şi a libertăţii formale a acestora, Р. de 
Gperá sau de suită pentru orch. capătă şi ele o 











preludiu-coral 


oarecare autonomie, putind fi executate şi inde- 
pendent de context; prin emanciparea lor se 
naşte p. simfonie. P. pentru pian sint grupate 
uneori în cicluri (1, 1), „construite” ре baza 
opozițiilor dinamice”, de caracter (v. caracter, 
piesă de) etc. dintre piesele componente. În 
epoca modernă au compus p. (Instr. sau simi 
independente sau In cicluri) Chopin, Debuss; 
Rahmaninov, Skriabin. În muzica românească ; 
Enescu, 1. Dumitrescu, (5. В.) 

preludiu-coral v. preludiu (1) 

prestissimo (cuv, it. superlativul lut presfo* ), 
indicație de tempo (2) ce desemnează cea mai 
rapidă mișcare In muzică, 

presto (cuv. it. „iute”!), indicație de tempo 
(2) се desemnează о mişcare rapidă, mai repede 
decit allegro* ; deseori miscarea ultimei părți 
dintr-o sonatà* sau simfonice, 

priceastnă (priceasnă) v. chinonte. 

prieestniar v. ehinonlear. 

primadonà (< it. prima donna), prima сїпїд- 
Teal aunul teatru de operă. Termenul apare 
prin sec, 17, cind femeile au fost admise pe scenă, 
sec, 18—49 orice trupă (v. ansamblu (1, 1)) 
avea cite doni p. prima donna assoluta şi 
prima donna altra sau seconda donna, corespun- 
zătoare rolurilor obligate* din dramaturgia 
de operă“ a vremii, Aslăzi, p. ext., cintăreață 
celebră de operă. 

Bibliogr. Edwards, М. S, The Риман 


and Surroundings from tie TH tous 19% Се 
1888, 2 vol, Welsmans. A, Dia Primadonna, 
(E. 2 
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prima prattica v. musica mensurata; mo- 
nodie, - 

primas, nume се se dă în părțile Transilvaniei 
conducătorului unei formaţii instrumentale 
(taraf*), el fiind totodată sí purtătorul melodiei 
principale. Mal intotdeauna, р. formaţiei este 
un violonist. (L. В.) 

prim (<lat. prima „сеа dintii”) 1. Cel 
mai mic interval? posibil In muzică format 
între două trepte* de aceeași Inàlfime*, adică 
format prin repetarea note date (ex. 1) (у. 
unison), P. se notează cu cifra 1 și poate fi de 
două feluri : р. perfectă (ex. 2) sl рь mărită (ex. 3) 
avind o mărime de 1 semiton” cromatic, Se no- 


tează 14.2. Treapta* intiia la o treaptă dată, 
Ja un sunet dat. 3. Vocea (2) cea mai acută a 
unei categorii de instr. sau a vacilor (1) umane, 
care execută partea, — uneori cea mai impor- 
tantă — a ţesături muzicale (soprană p» 
tenor pes 01. pes fl. p» etc). (М. M.) 

primieerl (BIZ), (< Hf. хрїшхўрий pri- 
michiriot), cintăreţi саге, cite unul la fiecare 
strană*, urmau imediat după domestice, Se 
numeau astfel pentru că de la p. incepea numă- 
rütoarea cintăreților. (S. B. B.) 

Met (cuv. it. „primul”) v. secondo ; volta 
CEN 

principale (cuv. И.) 1. obligate, 2. V. concerto 
grossoj orgă ; mizlurà (1) ; plein Jeu. 

pripealà (< sl npaka, пришти „а cinta 
са”, „а repeta”), verset care Insoteste cintarea 
unui psalm* sau a unui imn (1). Echiv. gr. 
acrotelention (&xgozehzósiov). V. stih. (S. В, В.) 

pripeale (< sl. npma), stihiri* scurte, 
alcătuite de Filothei Monahul de la Cozia (în 
pragul anului 1400), care se cintà pe stihuri 
alese din psalmi (adaptali de Nichifor Vlemi- 
des, 1197—1272); se cintă după polieleule 
sărbătorilor domnesti, ale Maicii Domnului si 
ale sfinților cuviosl sí mucenici mai însemnați. 
Din numărul inițial de stihuri s-au reținut pentru 
fiecare sărbătoare numai cite şase stihuri. Sin. : 
veliceanii ; ventceanti; venteearii; mărimuri, 
(S. B. B.) 

priveghi (in fole. rom.), cintec ceremonial 
funebru, eu arle de rüspIndire redusă la Transi 
vania de 8, intilnit sporadic, In jud. Năsăud şi 
Cluj, parțial in Moldova de N, Este executat In 
grup, de femei „numite” (care nu sint rude ale 
mortului), la miezul nopţii. Mostenire a unei 
străvechi culturi autohtone (probabil geto-dace) 
p» are о tematică profani, exprimată în versuri 
de o mare expresivitate și frumusețe. Temele 
poctice sint variate dar perfect cristalizate, 
intervențiile interpretelor fiind minime ; cearta 
cucului cu moartea, rămasul bun de la rude 
(„strigă moartea la fereastră”), vama, cocog- 
daiul (unele cintece poartă acest din urmă 
nume sau „cintecul àl maro”), Maica Domnului 
serie morții cu cerneală, plecarea rudelor după 
carul funebru pentru a ruga mortul să mai 











a ZF 





Primă (D 


11 


7 rămină. Din punct de vedere structural, cinte- 
cele aparțin unui strat arhaic : melodii silabice, 
(rareori folosesc melisme*), material sonor 
redus la pentacordie (v. pentacord) minori, 
formă de două, таг trei, rinduri melodice*, cu 
cadență (1) interioară pe 1 sau 2 (A, BI Ae; 
ALB, etc.) ; în formele contaminate cu melodica 
altor genuri (de ex. în ţinutul Pádurenilor, Hu- 
nedoara), forma este mai amplă. Unele teme sau 
motive peotice („călătoare”) se intilnesc, puțin 
modificate, şi în alte cintece ceremoniale fn- 
mebre, V. bocet; cintecul bradului ; Zori. 


Brăiloiu, С, т Ger, Buc. 
оем! 1932 , 





НЫ ору. 2 Ale оным" 





Fiori alea din UD 
române, 1, Buc, 1964. (E. C] sati. 


priveghier, (BIZ) volum ce cuprinde cintări 
de la privechiere (slujbă care uneşte vecernia* 
de utrente*, la sărbătorile mari). (N. M.) 


proceleusmatie ( < gr. impozehevouazirte 
din пр „реп! F ui)rucux indemn, 
poruncă”), (їп Eas antică) picior (1) 
metric format din 4 silabe scurte:U U U U. 
(à. M.) 

prochimen (< gr. zpóxetemt prokefmat „a fi 
plasat їп faţă, inainte”), stih* dintr-un psalm* 
care precede citirea pericopei apostolice la 
liturghle*. (N. M.) 

programatică, muzică ~, orice muzică simfo- 
nică sau instrumentală al cărei conţinut expre- 
siv este asociat — prin intenţie declarată a 
autorului sau prin tradiție — de o sursă concretă 
de inspiraţie : fapt de viață, eveniment istorie, 
motiv literar sau artistic, idee filozofică ete. No- 
țiunea pune în discuţie ideea conținutului mu- 
zicii și a alimentat, indeosebi In sec. 19, disputa 
dintre adepţii muzicii „pure” (v. absolută, 
muzică) şi promotorii unei muzici a reprezen- 
tărilor, Estetica” muzicală contemporană а 
stabilit distinctille necesare intre programa- 
tism și conţinutul muzicii. Contribuțiile unor 
ginditori români contin idei preţioase care se 
înscriu pe coordonate astăzi aproape unanim 
acceptate. „Muzică pură nu există. Orice muzică 
are un motiv literar, poetic, dramatic, filozofic. 
Numai un adevărat muzician transferă un 
astfel de motive In motive muzicale apte de a 
fi tratate exclusiv conform legilor artei muzicale, 
Bunele poeme* simi. şi-au dedus forma numai 
din particularitatea virtuților inerente ideilor 
lor muzicale” (D. Cuclin, Tratat de estetică ma- 
zicalá, Buc., 1933, p. 323). „Muzica аге o capa- 
citate foarte limitată de а suscita imagini vi- 
zuale. Muzica de acest fel este valabilă numai 
in măsura în care se construieşte pe structuri 
foarte solid Implantate intr-o logică pur muzi- 
cală” (P. Bentoiu, Imagine st sens, Buc., 1971, 
р. 94). Socotită a deseori drept o creație a roman- 








programatică, muzică " 


și întinde айдаш pink ta Pre 

renaştere. cu caracter 
imitativ mirlarisese despre ашына dia tot- 
deauna a muzicianului de a stabili puncte de 
contact intre arta sa si realitatea înconjurătoare, 
În această tendinţă figurativă se inscriu lucrări 
de Jannequin, Costeley, Claude Le Jeune, Lassus. 
ete. si chiar apariţia unor forme compoziționale 
(v. caccia; ecou (Ш). Muzica imitativă, de- 
scriptivă, care constituie o linie particulară a 
programatismului, îşi prelungeşte existența 
In sce, 16 şi 17, cu o deosebită eficienţă In coala 
fr. (Couperin, Rameau, Daquin), În acceaşi 
perioadă, Vivaldi serie seria de concerte pentru 
М, şi orch. ,Anotimpurile", incercare de con- 
ciliere a rigorilor formei* muzicale cu intenti 
programatică, Sensul superior al programatis- 
mului a fost enunțat în 1807 de Beethoven, In 
celebrul moto al Simfontei pastorale „Mai degrabă 
evocare a sentimentelor decit pictură”, Puter- 
micul accent pe care unii romantici şi scolile na- 
tonale l-au pus asupra р. este nmantat de această 
Viziune noui: reinterpretarea profundă a ins- 
pirației extramuzicale prin datele construcției 
sonore. Din acest moment, ambițiile imitative 
si descriptive sint treptat abandonate în fa- 
voarea formulărilor prin imagini muzieale de 
sine stătătoare. Sec. 19 este perioada de maximă 
înflorire a genului: Berlioz (Simfonia fantas- 
сӣ), Liszt, creatorul poemului simfonic, piesă 
de formă liberă, propice p. orchestrale (Pre- 
ludiile, Tasso etc.) Mut ki (О noapte pe 
muntele plegu, Tablouri dintr-o expoziție), 
Smetana (Ciclul de poeme simfonice Patria 
mea), Richard Strauss (Don Juan, Till Eulen- 
spiegel, O vialà de erou, Simfonia Alpilor ete.), 

Debussy ( Preludiu la „După amiaza unui faun 

Marea ete.), Ceaikovski — care în uverturile 
fantezie* Romeo sí Julietta, Francesca da Ri- 
mini a căutat să concilieze marea formă mu- 
zicalá cu „dramaturgia” programului literar — 
sint numai citeva dintre marile nume ale muzicii 
universale care au ilustrat p. O variantă simt. 
a p. descriptive este tabloul simf. Genul este 
bogat in creaţii valoroase şi în muzica romá- 











şi plan „Impresii din copilărie”), A. Alessan- 
drescu (Acton), М. Jora (Suita  Privelişti 
moldoveneşti), M. Negrea (Suita „Prin Munfit 
Apuseni), D. Gheciu (Pe Bucegi), A. Men- 

(Poemul Prăbuştrea Doftanei), Th. Ro- 
galski (Două schije simfonice), Al. Pascanu 
(Poemul Carpalilor), D. Bughici (Poemul 
Evocare), P. Bentolu (Poemul Luceafărul), 
Th. Grigoriu ыша simfontee ре an cintec 
de Anton Pann) eic. „Programul” unei lucrări 
muzicale rămine o punte posibilà între intenția 
eventuală a compozitorului si fondul apercep- 
tiv al aseultătorului, o poartă prin care se 
pătrunde în muzică, dar nu un capăt de drum. 
„Identificarea” programului nu constitule şi 
receptionarea semnalului emis de opera muzi- 


progresie 


cală, a cărei succesiune de imagini se constituie 
intr-un sistem propriu, ntraductibll In cuvinte. 
(в. G) 

progresie (fr. progression; germ. Sequenz; 
engl. Sequence ; it. sequénza), sintagmă muzicală 
constituită prin juxtapunerea* unei sintagme 


ai tonal 


395 


(Ш) ; musica mensurata ; proporție (M). (A, M.) 

prolog, secțiune de sine stătătoare care pre- 
cede o lucrare muzicală, de obicei o lucrare 
dramatie-muzicală (орегй*) avind rol expozitiv 
sau rezumativ. P. lui Canio din opera Patafe de 
Leoncavallo, un aríoso*, reprezintă, de eX, 
































Progresie 


melodice, armonice, polifonice) de nivel inte- 
rior cu una sau mai multe reluări transpuse 
(у. transpoziție) ale sale. În structura unei p. 
se disting; modelul — sintagma repetabilă ale 
cărei dimensiuni variază in genere intre 1/2 şi 
A másuri* — secvențe (Il, 2) — reluările trans- 
puse ale modelului — şî pasul p., intervalul* 
ascendent sau descendent, In genere constant, 
care separă modelul de secvența intlia şi sec- 
ventele intre ele, P. este utilizată ca procedeu 
de construcție tematică, evoluție sau dezvol- 
tare* în special 1n lucrările muzicale preclasice, 
clasice, romantice, După constanța lor tonală, 
р. se clasifică In „tonale (ex. a) si „modulatorii” 

(ex. b). Р. tonală conservă tonalitatea (2), 
afirmatà prin model, precum si cantitatea inter- 
valelor melodice sau şi armonice din care acesta 
se constituie, modificIndu-le eventual doar cali- 
tatea; p. modulatorie menţine cantitatea si 
eventual calitatea intervalelor melodice sau si 





şi тагу armonie. Sin. i 

progressive Jazz (cuv. engl. 79 „jazz 
progresist”), termen desemnind în S.U.A., In 
anii '40, orice formă a jazzului* ce incearcă o 
reinnoire a manierii de Improvizafie* sau a 
stilului orchestral traditional (ex. orch. Stam 
Kenton), Unii consideră jazzul be-bop, cool, 
West Coast şi free, ca aspecte particulare ale р. 
În Franţa, termenul are o nuanță pelorativă, 
м. B) 

prolatio (cuv. lat. ,extindere") 1. In cintarea 

gregoria: gregoriană muzică), 
indicind executarea însăși a melodiei. 2. În 
sistemul metric medieval: a) iniţial (sec. 14), 
indica diversele Impártiri ritmice din care rezul- 
tau cele 5 valori*: mazima*, longa*, brevis*, 
semibrevis*, minima”. b) ulterior (sl acest sens 
tardiv s-a pástrat pină la jumătatea sec. 16), 
indica subdivizarea notei semidreois, care [a 
rini ei putea fi temario (р. malor , majora") 
şi binarü* (p. minor ,minorá") V.: mod 


introducere la scena cea mii importantă a 
acestei opere. (1. В.) 

prooemium (cuv. lat, < gr. =z0olisov pro- 
oimion) 1- Introducere, prefață, preludiu* 
instrumental Ш În Kitarodía* elină, un imn 
(1) de invocare a zeului, precedind un cintec 
epic. Ш În sec. 16, denumire, de inspiraţie 
umanistă, a unei piese instr, cu caracter de 
preludiere, intr-o formă” liberă. 2. V. condac 
(CL L. Е.) 

propedie (BIZ.) Же < gr. пролаидєіа prop- 
aideia, dela прота\йєдю propaidem, „a da o 
învățătură pregătitoare, о instrucție preli- 
minară”), introducere” în teoria şi practica 
psaltichiei (v. bizantină, muzică) ; carte cuprin- 
zind denumirile sí semnificația neumelor (sem- 
melor) muzicale (v. notație (1V)). Prima p. in 
lb. rom. este ms. rom. nr. 61 din BARSR, 
scrisă de Filothel Jipa la 1713. La sfirsitul sec. 17 
Sl in sec. 18 aceste manuale aflate in mss. din 
BARSR poartă diferite denumiri ca: (ms. 
923); Introducere asupra semnelor muzicale bise- 
riceşit (102); Introducere în muzica bisericească 
(622); Inlroducere im muzica psallică (1098); 
Introducere asupra semnelor muzicale (153); 
Introducere asupra semnelor psaltice (648 şi 
661); Scurtă introducere despre muzica bise- 
ricească (649). Uneori aceste manuale sau mici 

gramatici muzicale sint intitulate үрт 

оосо, (Gramatică тила), zhn а pd 
Artă psallid, sau Tig ee Йыл (Тем 
піса psaltichiei). În sec. 19—20, р. au luat 
diferite alte denumiri са: Didascalia teoretică 
și preztică a шиси bis. (Dione Fotino) 


Дөхүөүў mpixtudw тўс 
"exxXnotaa ois роосіиїс Introducere in teoria 
sí practica muzicii bis. (Chrisant de Майн, 
Paris, 1821); Theorülicon sau privire cuprin- 
zătoare a meslegugulut musichiet bis. ... (Macarie 
Lr Viena, 1823); Ocopnztxdy ueva 
movotxîç Marea feoríe a muzicii (Chrisant 
de Мади, Triest, 1832); Bazul teoretie М proetle 
al muzicii bisericesti sau Gramatica melodică (A. 
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Pann, Bucs, 1845); Prescurtare din bazul muzicii 
bis. s” (A. Pann, Buc., 1847); Mică gramatică 
muzicală teoretică şt practică (A. Pann, Buc., 
1857); Principi elementare ale muzicii bis. 
(Oprea Dumitrescu, Buc., 1859); Gramatica... 
(Neagu Ionescu și I. B. Sburlan, Buzău, 1875); 
г Scurtă teorie elementară (Gh. Ionescu, 1891) ; 
Gramatica muzieit bis, (Neagu Tomescu, Bu: 
1897); Idem (N. Ionescu şi №. Scveream 
Buc., 1897); Teoria prinetpitlor elementare de 
muzică bis. „. (Lazăr S. Ştefănescu, Buc., 
1897); Curs elementar de muzică orientală 
(N. Severeanu, Buzău, 1900) ; Extract din teorta 
muzicei ecelestastice „. (1, Zmeu, Bucu 1903); 
Gramatica ... (Dimitrie C. Popescu, Buc., 1908) ; 
Principii de muzică М. orientală (1. Popescu- 
Pasărea, Buc., 1942); Gramatica muzicii psal- 
tice (Gr. Costea, L Croitoru şi N. Lungu, Buc., 
1951); Nolafía şt ehurile muzicii bizantine 
(Grigore Panfiru, Buc., 1971); Aceste „grama- 
tici”*, mintroduceri”, „propedii”, ,enhiridli 
sau „teoreticoane” s'au bucurat de largă rüs- 
pindire si intrebuințare pe intreg teritoriul 
României, V. papadichie (1). (S. B. B.) 

proportio (cuv, lat. ,raport"), dans* secund 
intr-o pereche de dansuri (ex. рауапй* — ga- 
sliardà*; allemandà* — courantă*), în măsură 
(егпагй* sí un tempo (2) relativ rapid, spre 
deosebire de dansul prim, binar* şi lent. Melodic 
şi armonic, dansurile erau foarte asemănătoare, 
astfel incit în partiturile* fr. (cele tipărite de 
P. Attalgnant), al doilea dans nu mai сга notat 
ci indicat doar prin mențiunea d double emploi ; 
partiturile germ, contin doar indicata tripla 
(expr. eliptică de la p. tripla). Această asociere 
onstituie unul dintre germenii suitei, V. 
double. (Cl. L. F.) 

proporție (lat. proportio ,raport"). In expresia 
sa cea mai simplă, ca raport între două canti- 
tài, inclusiv între două numere (In matematică, 



























egalitate a două rapoarte =, redate şi 


prin relația a.d. = b.c), рь 191 găseşte, cores- 
punzător unor necesități fundamentale de ordine, 
importante aplicații in muzică : 1. 1. Diviziune 
(6) aritmetică, geometric, armonică. 2. (in 
muzica greacă*) Deducere a intervalelor® din 
interiorul octavei* prin p. (diviziune) armonică. 
Aceasta și-a găsit aplicarea fn procedeul „super- 
diviziunii” (gr. émtudptog Ayoç: lat, pro- 
portio superparatcula (af, potrivit căruia nur 
mărul mai mare {1 intrece pe cel mal mic cu o 


а +1 
unitate (EF), prin atviztune arm: lau nastere 


din octavă următoarele intervale ; 2: 1 (octava) 
= 3:2 (cvinta) x 4; 3 (cvarta) ete, Rind pe 
rind, speciile acestei proportio  superparilcu- 
laris, pină prin sec. 15, se numesc: proportio 
dupla (2:1), sesqutaliera (1) sau hemiolia (1) 
(3: 2), sesquitertía sau epitrila (4:3). M Cer- 
cetarea naturii intervalelor gi a devenirii lor 
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în funcție de p. numerice constitula pentru 
pitagoricieni o ştiinţă opusă armoniei (1). 
Preocupările acestora se reflectă si în geometria 
clasică, în care p. muzicală este considerată 
са parte а ştiinţei p. 1n genere. Astfel, în scrierea 
sa principală, Stoicheía (Elemente de geome- 
trie"), Euclid se ocupă, în cărțile V, VII şi IX, 
Че p. muzicale, lar o altă scriere a acestuia, 
Kalalome kanonos („Împărțirea canonului”), 
un manual sistematic al teoriei pitagoreice, 
stabileşte 20 de teoreme, dintre care primele 
nouă se referă la raporturile muzicale ale drep- 
telor, lar altele două Ја intervalele muzicale 
(aşa cum erau ele produse pe monocord*). 
3. Simetria*, înțeleasă ca echilibru al p. şi con- 
siderată ca „un caz particular al acestora” 
(Н. Weyl), priveşte, pe de о parte, elementele 
de formă” (macrostructura) şi pe cele din stnul 
formațiilor monodice* si multivocale* (micro- 
structura), iar pe de alta, valorile” cantitative 
sau accentice ale ritmului“, toate în funcție de 
о axă (imaginară) de simetriee. Teoriile mai пої 
(G. Massenkeil) le consideră reale numai pe 
cele din domeniul temporal al ritmului, cele- 
lalte fiind doar „proiecții pe hirtie” (deşi se 
ignoră prin aceasta acțiunea în muzică a legii 
echilibrului, un anume instinct al spaţiului” 
in сате se materializează în şi prin psihologia” 
percepţiei toate procesele ritmic-temporale dar 
şi imtonationale (1, 2). 4. Secţiune de aur*. 
И, (In musica mensurata*) Modalitate de sta- 
bilire a müsuri*, respectiv a tempo(2)-ului, 
prin fracțiile 2/1, 31, 3/2, 4/3 sau invers 1/2, 
1/3, 2/3, 3/4 si multe alte fracţii. Intr-un sens, 
ре determină Valoarea în raport cu cea imediat 
anterioară: de ex, 3/1 inainte de inleger valor 
(valoare medie") anterioară imprimă o mişcare 
de trei ori mai mare (3 breves (2) = 1 brevis); 
dimpotrivă, 1/3 imprima o rărire corespunză- 
toare a mişcării (1 = 3). Intr-alt sens, p. deter- 
mină același raport al valorilor într-o voce (2) 
concomitentă (ex, cu tenorul (3)), ce are indicat 
respectiva integer valor, P. 2/1 (dupla) si 21 
(suósesquiaitera) stabilesc o prolatto (2) minor 
(mensura (2) imperfecta), una pentru brevis 
şi cealaltă pentru semibrevis* și, invers, p. 3/1 
(tripla) și 3/2 (sesquíallera) stabilesc o prolalio 
maior (mensura perfecta), Un rol important 
juca și proporția bemiolia (v. hemiolă (2)) 
V. double ; notație (111, 1) ; proporito ; punctum 
(2). (G, Е.) 

proposta (cuv, it. ,, 
subleet. 

propoziție, termen utilizat de unii muzicologi 
(de orientare riemanniană) cu sensul de semi- 
frază (antecedentá* zau consecventü*). (S. В.) 

proprinm missae (r^ ^r! vo nhà (1). 

prosa (ad sequentsm) ^ rever (1, 1) 

prosomte (В12.) (< gr. трсоср!а@ proremia 
sau просорбих prosorola, „atemerea”), melodie 
tip pentru unele cintări (v. și formula (1, 9). 
P. poate vehicula si texte éifcrite, cu condiția 









junere") у, antecedent $ 








protocanonarh 


ca acestea să aibă aceeași construcţie cu textul 
originar (să fie izosilablee şi homotonice). Fiecare 
dintre cele opt churi* 151 are p. sale, care se 
insemnează deasupra imnelor (1), ce trebuie 
cintate, întocmai cu р. indicată. Pină la notarea 
lor, melodia fiind cunoscută din tradiție, p. 
erau un mijloc mnemotehnic de cintare a stihi- 
rilor*. Sin. : asemănindă ; podobie. V. automelà ; 
s. 
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protocanonarh v. сапопагћ. 

protopsalt (BIZ) ( < gr. =рото фт; 
protopsallis, „cel dintii dintre cintâreți”; 
psalt principal, ce stătea în vechime In mijlocul 
bisericii, intre ,corul" din strana* dreaptă şi 
cel din strana stingă, incepind și conducind cin- 
tarea, Prin fancţia sa, avea şi atribuţii didactice, 
iniţiindu-i pe Invátácel In cintarea bis. sl tiple. 
In bis, patrlarhiei din Constantinopol. p. se 
numea cintărsțul din strana dreaptă (v. do- 
mestic). (S.B.B.) 

proxim (BIZ) (< gr. трб®доз, prozimos) 
cintăret subordonat canonarhulwie, care con- 
ducea їп vechime cintarea canoanelor (2), 
semnalind la timp inceputul cintării. (S.B.B.) 

prozodle (< йг. —55508ix „cint aliturat” 
din 255 „Ла, spre” — Ф5%, meint”), 1. Ассеп- 
tuarea naturală a cuvintelor їп vorbire. Respec- 
tarea р. este una din preocupările de bază ale 
compozitorilor de muzică vocali*, neconcor- 
dana dintre accentele (Lll, 9) melodiei și cele 
ale versului” fiind resimțită ca o stingücle. 
Există si cazuri cind o accentuare „ре dos” 
e menită să creeze efecte speciale (ex. Honegger, 
Joana pe rug, scena a IV-a: cóclon în loc de 
cochân), 2. Disciplină a teoriei literare care stu- 
diază structura versurilor (nr. silabelor, distri- 
buirea lor in unități conform cantităţii sau ac- 
centelor etc). Sin.: melrieă (3). V. greacă, 
muzica, (A. М.) 

psallette (cuv. fr.) v. maitrise. 
л psalm (< gr. фа%а$$ psalmos з numele unul 














slavă, cu caracter imnie. Ele se psalmodiau* 
1n carul cultului iudaie (In sinagogi), repre- 
zentind o declamalie* muzicală apropiată de 
cint, desfășurată monoton pe un ritm liber, 
determinat de accentele (1) tonice ale textului. 
În ebr. se numeau mizmór (de la zmr = „a 
tăia, a diviza sunetele, a modula”; p. ext. 
infelegindu-se și a cinta acompaniindu-se la 
un instr.). Aceste cintece formau o culegere de 
150 p. care a fost preluată și de cultul creştin. 
În traducerea gr. si lat. mizmâr a devenit 
psalmos sau psalmus. În bis. ortodoxă, p. ап 
fost traduşi In 1. gr. şi reuniți în cartea de cintece 
denumită Psaltire. La inceputuri, această 
muzicá'p. era notati in semiografia ecfoneticá 
(v. notație (1V)). Bis. catolică a preluat p. în 
limba lat., [j/nd executaţi (ca şi în cultul ortodox) 
de coruri (initial monodiee*). Din dialogul 
carurilor s-a iastituit practica antifoniei*, lar 
din dialogurile solişti şi cor accea a responso- 
rium*-ului (v. si antifon (1—11)). Odată cu dez 
voltarea tehnicii polifonice* (sec. 14), pe textele 
p. au fost compuse motete, iar stilul concertant* 
al sec. 16 introduce acompaniamentul” instr., 
alături de vocile (1) purtătoare ale melodiilor 
ca text. Compozitori renumiți ai diferitelor 
epoci au compus muzică pe textele p. (G. P. 
da Palestrina, О. di Lasso, J, S. Bach, Fr. Schu- 
bert, J. Drihms, M. Reger, 1. Stravinski, 
$a.) multe dintre lucrările lor devenind piese 
de concert. (М. М.) 

psalmi izbrani (cuv. sl. „psalmi aleşi”), gru- 
pări de versete alese din Psaltire de câtre Ni- 
chifor Vlemidis (1197—1272) și astfel orinduite 
incit o grupă să formeze un „psalm™* destinat 
să fie cintat 1а polieleul* unci anumite sărbă- 


tori. (S. В. pH "v ( D 
psalmodie (< gr. фоли? із), (in general 
cintarea unui psalm* într-o manieră monotonă, 
peun „singur ton” (recto tono®), Mai importantă 
în bis. cat. decit In cea ort., p. urmează regula 
consacrată a păstrării tonului de recitare, im- 
bogátit insă printr-o prefigurare a sunetelor apro- 























= 
ce 


= 
framesm et conciude adversos eos 














2 
=== 


= 





x qu me par se -ger — tar 





е. 


) (ex), Incepind cu sec. 9, aceste secţiuni — ade- 
vürate formule (1, 3) — au fost puse în legătură 
cu modurile (1, 2) cv. med. occid. Tonul de re- 
citare se numește fenor (4), tuba sau fonus 
etrrens şi reprezintă dominanta” respectivului 
mod; intilum şi finalis se aNează pe sunete 
diferite; medíalio — care leagă cele două see- 
{їшї principale ale psalmului — reprezintă un 
fel de semi-cadență (1). La o prelungită into- 
паге а fenor-ului (in prima parte), tonul vecin 
imediat inferior acestuia, primeşte denumirea 
de flexa, Antifonul (11), cu rol de refren*, dell~ 
mitează secțiunile dar stabilește si finalis- 
urile (v. finală) modurilor. Bi P. antifonală, 
forma cca mal simplă dw p., este cintată de 
două coruri sau de un solist sl un cor (v. anti- 
fonte). Antifonul* revine la inceputul gi sfirgitul 
oricărui vers. P. responsorlald* este mai des- 
voltată $i mai bogată din punct de vedere 
melodie (mai ales înilium si cadenta finală; 
tonul de recitare se schimbă periodic şi poate 
Ti întrerupt prin cadenle interioare), Acestei 
Torme de p. Н aparține $i (racfus, о р. monopar- 
tită, cu melodica sa extrem de melismaticăe 
ce elimină retrenul (antifonul). (G. Py 

psalt (BIZ) (< gr. Yang psallis „eini 
Tel"), сїїйгєф (2), care „сима psalmii” 
urmaş al cantorulut* sinazogal im biserica 
ortodoxă, Încă în bis. primară, р. se deosebea, 
prin functia sa exclusiv muzicală, de anagnost 
(cetet sau lector), căruia 11 era rezervată doar 
citirea unor părți din cărțile continInd numai 
texte. În Orient, p. se numeau și íporoleís (gr. 
тоўо} lat. monitores sau inspirafores. 
„povăţuitori”) pentru că, la cintarea psalmilor, 
poporul la anumite versuri le răspundea sau 
termina versul, Mărturii despre rolul psaljllor 
se găsesc în liturghia” atribuită lui Marcu 
(sec. 1), Constituție apostolice (sec. 3) la Efrem 
Sirul (m. 373 sau 378), în Novela а HT-a a lul 
lustinian (527—555) ete. Canonul 15 al Sino- 
dului din Laodiceea (360) stabilește că în bis. 
se cuvine să chte numai canonicestil p., cel ce 
se suie pe anvon si cintă după membrane" 
(krd Bupüzomc). V. protopsalt. (S.B.B.) 

psalterion v. hartă: 

psalterium v. Hackbrett, 

psaltică, muzică v. bizantină, muzica. 

seudo-losteumente v. instrumente (1). 

pihologie muzicală (< gr. psūhë ,suflet't 
si logos „cuvint, discurs, ştiinţă”; echiv, germ. 
Musik-, Tone, Gehbr-, Hürpsuchologte), disei- 
plină a muzicologiel*, care studiază domeniul 
inăirilor afective specifice creației, interpre- 
tării și тесерїйгїї valorilor artistice muzicale. 
P. se fondează științific pe fizică si fiziologie, 
incadrindu-se in psih. culturii sau artel, ca 
parte a psih. generale dar şi pe estetica muzicală» 
care a generat-o istoric, alăturindu-se in cadrul 
acesteia sociologiei artei sí filozofiei, ж Dacă 
in estetica muzicală a antic, se pot găsi пота! 
clemente de psih. (Platon, Aristotel si în special 














psihologie muzicală 


Aristoxenos), referințe clar psih, apar In вес, 15 
la Tinctoris (Tractalus de musica), care defi- 
meşte consonanța* şi disonanfa* calitativ, 
prin senzația agreabilă sau dezagreabilă. Sec. 
18 descoperă valoarea sentimentului, Kant, 
Hegel, Schopenhauer contribuie în studiile lor 
de estetică la accentuarea elementului psih, 
In sce, 19 se remarcă efortul de constituire a 
unei estetici științifice experimentale, bazată 
pe fiziologic, psih. si sociologie. După Eduard 
Hanslick (1825—1904), considerat ca Intec 
meietorul estetiell moderne autonome, Helm» 
holtz, Carl Stumpf (1818—1936) s.a. Isl orien- 
tează cercetările spre p. auzului (h, 2) muzical, 
Gustav Fechner (1801—1887) în Vorschule der 
Astheik (1875), caută redarea expresiei cit 
mai exacte a proceselor psihice declanșate de 
elaborarea si perceperea operel de artă, Wilhelm 
Wundt (1832—1920) creează In 1878 la Leipzig 
primul laborator de psih. Constituirea p. pro~ 
priuszise se atribuie lui Ernst Kurth (Musik 
psychologie, Berlin, 1931), care studiază funcţiile 
psih. care stau la baza audifiel muzicale şi 
matura energiei” muzicale, fizice si psihice 
(у. energetism). Remarcabile sint in prima 
jumătate a sec, nostru experimentele si lucrările 
lui Сап E, Seashore la Iowa (S.U.A.) și cele 
ale lui Géza Révesr. lu Eünführung (п die 
Musikpsychologie (Berna, 1946), Revesz sta- 
bileşte o legătură intre ştiinţă şi muzică, 
fizică şi fiziologie, apoi între psih. si estetică, 
ocupindu-se printre altele de psih, sunetului, 
a talentului muzical, de patologia concepției 
muzicale, B. M. Teplov studiază experimental 
Psthologta aptitudinilor muzicale (Moscova, 1947), 
iar Raoul Husson fundamentele psiho-fizio- 
logice ale muzicii (Paris, 1953), Dar subicctivi- 
tatea trăirilor muzicale, efectele psih. profunde 
ale muzicii cer metode introspective sau re- 
flexive. Este ceea ce 151 propune estetica psiho- 
logică. În educaţia muzicală considerentele de 
ordin psih, îşî fae tot mai mult loc, În intro- 
ducerea la cartea sa Les bases psychologiques de 
l'éducalion musicale (Paris, 1950), Edgar Wil- 
lems, apreciind lucrările lui Révesz și Kurth, 
afirmă importanța primordialà а naturii elemen- 
telor fundamentale ale muzicii și a raporturilor 
lor cu natura umană, demonstrind că о artă ca 
muzica nu se poate baza numai pe psih. „canti- 
tativă”, dacă avem în vedere valorile calitative, 
afective şi intuitive ale ei, O mare diversitate 
de teorii si direcţii de investigație imbogăţese 
problematica esteticii muzicale moderne ; pita- 
gorismul, formalismul (Herbart, Fechner, 
Brenn), sentimentalismul (Delacroix, Alain), 
estetica empatiei (germ. Eünfühtzmg) — praiec- 
tarea universului psihic 1n lumea operei (Lipps, 
Volkelt), energetisinul (Kurth, Howard), inte- 
lectualismul (Riemann, Combarieu, Ch. Lalo), 
pozitivismul umanist (Alain), filosofía timpului 
(iff) muzical (Bergson, Gistle Brelet, Wiora). 
Gisele Brelet In Ze temps musical (Paris, 1949) 
dezvoltă pe larg problemele epocii moderne, 
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subintitulindu-și cartea „Eseu pentru o nouă 
estetică a muzicii”, Un sistem de estetică auto- 
nom, intemeiat pe principiile materialismului 
dialectic gi istoric, cu o metodă autentic marxistă 
de interpretare a fenomenului artistic, găsim 
la Georg Lukács (Die Eigenart des Asthetischen 
(1963, trad. rom., Buc., 1974). În istoria gindiril 
estetice româneşti primele afirmári ale concep- 
telor estetice apar la cronicari. Relerindu-ne 
în special la muzică trebuie să amintim aici 
pe Cantemir (Istoria ferogiifică, 1705), саге 
defineşte noțiunile de frumos, armonie, sim- 
fonie etc., intr-o perioadă cind nu se conturase 
incă estetica, apoi pe Cuclin (Tratat de estetică 
muzicală, 1933), care demonstrează expresivi 

tatea spirituală a muzicii. Dezvoltarea psih. 
ştiinţifice, in corelaţie cu concepția filozofică 
marxistă, capabilă să analizeze cu mijloace și 
metode proprii resorturile psihice specifice ale 
creației, transmiterii si receptárii valorilor artis- 
tice are ca rezultat conturarea psih. artel, res- 
peetiv a muzicii, ca o disciplină autonomă, care 
sprijină generalizarea esteticii, fără a i se sub- 
stitui, Wb Reflectarea senzaţiei auditive în 
conştiinţa omului produce stări afective care 
les din domeniul ştiinţelor exacte. Momentul 
trecerii de la fiziologie la psihic este mult mai 
greu de precizat decit hotarul dintre fizie şi 
fiziologie, În acest stadiu al evoluţiei fenome- 
mului sonor au loc transformări calitative în 
directă legătură cu natura emoţională a muzicii ; 
incepe acum să acționeze domeniul psihic pro- 
priu numai fiinţei umane, care percepe sunetele 
considerate nu izolat (ex. Pitagora și teoria sa 
matematică ce a inspirat şi pe Platon, Euler, 
Kant, Hegel șia.), сі ca o relație sonoră, care 
inseamnă organizare, concepție, limbaj reunite 
în cadrul unei opere de artă (ех. Aristoxenos şi 
teoria sa despre melodie ca o unitate sintetică 
cu valoare estetică, nu o sumă de sunete dife- 
rite ; sau, In sec. nostru, E. G. Wolff — Grund- 
lagen der autonomen Mustkaesthetik, Strasbourg 
1934 — care consideră intervalul* ca elementul 
muzical specific, ca fenomen ireductibil bazat 
pe alianța indisolubilă dintre amditiv şî psibic, 
ceea ce a dus la o autonomie a muzicii si este- 
fici). Afectivitatea, considerată ca bază a 
întregii activităţi psihice umane, trebuie defi- 
mită In corelaţie cu examinarea psih. a celor 
trei ipostaze ale actului artistic muzical: 
creaţia (v. compoziţie (1)), interpretarea” si 
audiția, Specific pentru procesele afective este 
reflectarea relaţiei dintre subiect — în cazul 
nostru compozitorul, interpretul sau auditorul 
— si obiectul sau situația care le-a produs, 
respectiv muzica. Aspectul subiectiv al acestor 
procese, caracteristic artei, e constituit de 
trăirile afective. Acestea pot f| cunoscute prin 
expresia emoțională a artistului şi prin tre- 
buinţa lui de a le comunica oamenilor. Bucuria, 
tristețea, frica, minia ete. apar în diferite con- 
texte, într-o mare complexitate sí mobilitate. 


Cu cit trăirile sint mal complexe, cum e cazul 
în muzică, cu atit este mai mare şi participarea 
scoarţei cerebrale, îndeosebi a celui de al doilea 
sistem de semnalizare. Muzica devine mijlocul 
artistic de exprimare şi comunicare а stărilor 
afective. Afectivitatea are multiple forme cu 
trăsături specifice. Dispozifille sint stări afec- 
tive de intensitate medie care caracterizează 
pe o perioadă de timp intreaga conduită а 
omului. Emofille sint manifestări de durată 
relativ mică, cu o orientare precis determinată, 
care însoțesc orice act artistic. Cele de inten- 
sitate medie au un efect dinamizant; cele de 
intensitate maximă pot produce ,dezorgani- 
zarea formelor superioare de conduită sau anl- 
hilarea activităţii ca efect al epuizării rapide a 
energiei” (Al, Roşca). Sentimentele, са $i pa- 
siunile, sint stări afective mal complexe $i mai 
durabile, reflectind relațiile stabile dintre om 
şi mediul social; fie morale, fie intelectuale 
sau estetice, sentimentele constituie manifestări 
specific umane, cu caracter social-istoric. Cele 
estetice apar ре baza percepțiilor estetice si 
sint de maximă importanţă în aprecierea operei 
de artă. Pasiunile implică în plus un impuls 
mult mai pronunțat spre acţiune, „Sentimentele 
si pasiunile canalizează viața noastră psihică 
pe direcții esenţiale, spre formarea conștiinței 
şi personalității umane, de unde rolul deosebit 
ce revine artei muzicale în a influența si direc- 
ționa asemenea laturi ale psihicului” (Giu- 
leanu). O formă mai cuprinzătoare, cu diverse 
stări afective, fin nuanfate şi mult mai perso- 
nale este sensibilitatea, Procesele afective au o 
influenţă și sint la rindul lor condiționate și de 
alte aspecte ale activităţii psihice. Astfel se 
remarcă o interacţiune inire afectivitate şi 
procesele de cunoaştere. Gindirea este influen- 
fată pozitiv de emoțiile cu caracter stenie şi cu 
intensitate medie; emoţiile puternice pot pro- 
duce o diminuare a posibilităţilor de gindire. 
De asemenea, o strinsă relație se observă între 
afectivitate şi motivaţie, La fel de important 
ca toate formele proceselor afective prezentate 
me apare intelectul, posibilitatea de a observa 
şi a cerceta opera de artă pe cale ratlonal-inte- 
lectualà, Fenomenul sonor tn stadiul de act ar- 
tistic se confruntă si cu atitudinea volifionald, 
funcţia psihică ce orlenteazá conştient pe om 
spre indeplinirea unui scop. Studiul aprofundat 
al acestor probleme trebuie să cuprindă o 
analiză amănunţită a proceselor psihice carac- 
teristice fiecăreia din cele trei ipostaze menţio- 
nate ale actului artistic muzical. Dacă In fiecare 
ipostază afectivitatea este prezentă, cel care 
are cel mai mult nevoie de ea e interpretul, 
care prin această stare psihică, corelată cu toate 
cerințele tehnico-artistice, reuşeşte să transmită 
Süditorului emoția si mesajul operei interpretate. 
Un handicap serios pentru interpreţii deosebit 
de sensibili este tracul —stare emotivă datorată 
adesea exclusiv imaginaţiei, dar în general cu 
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cauze fizice, afective sau mintale, Alei devine 
absolut necesară о autoreglare afectivă, prin 
orientarea spre alte oblective, prin dominarea 
sentimentelor negative cu sprijinul altora, po- 
zitive, prin stimularea unor reprezentări adec- 
vate. O problemă insuficient studiată pină in 
prezent este psih, aptitudinilor muzicale, „Sis- 
teme operaționale stabilizate, superior orga- 
nizate şî de mare eficienţă” (Popescu-Neveanu), 
aptitudinile їп interactiune dau naştere pe o 
treaptă superioară talentului — complex de 
dispoziţii funcţionale care mijlocesc performante 
deosebite si realizări originale. În artă indeosebi 
talentul presupune obligatoriu existența unei 
dotatil ereditare, a unuignediu prielnic de dez- 
voltare, odată cu înclinația spre muncă si vo- 
caţia, în general. Cele trei ipostaze ale actului 
artistic presupun sl aici aspecte diferențiate. 


Bibliogr. Stump, C., Toupsyzkotogie, p 1883-1890; 


Kurth, E, Миваргулдойоры, Berlin. 1831 ; С.Е; 
Psycholory of Musie, New York și Londra, 1938; Révesz. Gu 
нулата sn du M Berna, 1946 ; Teplov, В М, 

logis aptitudinilor musicale, Moscova, 1947 ; Husson. R, 
Тая Соате, Paris, 1980, trad tom , Buc. 1968, Willems, E, 
Les bases pryrhologigues de 11 isale, Paris, 19567 
"Thiel. Ey Sxkeórierbuch dar Masă, Stuttgart, 1962; Rosca, 
AL, Prihologie generală, Buc. Prea 


„ 1866, Gi 2 
fundamentale ie teoria musisti, Buc 1975; Popesca Neveanu, 
P. Dicţionar de psolepe, Buc, 19:8. 


punct, semn cu două întrebuințări în notația 
(1) muzicală actuală : 1. P. poate fi pusla dreapa 
unei valori* de note* sau pauze” pentru a-i 
prelungi durata“, Se numeşte p. de prelungire 
şi poate fi simplu (prelungeşte durata notei cu 


punct de prelungire: 


punctum 


scurtarea valorii de notă cu 1/2, flind echiv. 
cu staccato”. (v. panctam (2)). (ex. 3). (M. М.) 

punet de orgă (Ir. point d'orgue; germ. Or- 
gelpunkt) v. pedală (2). 

punetualism (< fr, pointillisme), procedeu 
care a rezultat din mai multe surse, respectiv i 
din rej rea timbrală а liniel melodice 
prin Klangfarbenmelodie* (care la Webern si 
găseşte aspectul cel mai abstract), din pulveri- 
zarea sunetului (procedeu ce aparține artei 
raveliene) și din extinderea conceptiei seriale* 
şi а celei legate de calculul matematic aplicat 
in muzică (teoria mulțimilor, calculul probabi- 
listic ete.), aspecte mal nol, care au reuşit să 
impună p. ca importantă dimensiune stilis- 
tică gi estetică а muzicii contemporane (bine- 
înțeles pe lingă altele, care apar odată cu 
muzica lui Xenakis). În muzică, р. desi este legat 
de divizionism, presupunind o repartizare espa- 
sată şi „izolată” a sunetelor în spațiu (pe аха 
frecventelor*) si In timp, nu constituie o trans- 
punere în arta sonoră a concepției pictorilor 
neo-impresionişti (pentru care divizionismul 
reprezintă sursa mamă). Există şi un decalaj 
oarecare în timp intre p. pictural si cel muzical ; 
iar numele, muzica si 1-а luat mai curind de la 
desenul” sonor dispersat, asemeni punctelor, 
in care ritmul“ complementar joacă un rol 
capital. Însă deosebirea faţă de pictură își află 
esenţa in viziunea estetică abstractă a muzicii, 
care, sub aspect punctualist, apare, în multe 
situaţii, ca rezultat al unor programe de calcu- 


РЕТТЕ RE ga ala ho SR 
poe Е Е dE GE 
Ех.2 punct augmentatiy punct constitutiv. 
Tirna U daci 
ЕХ З punt bw a A " J м T ~ 


1/2 din valoarea el), dublu (prelungeşte durata 
notei cu 3/4 din durata ei), sau triplu (prelun- 
geste durata cu 7/8 din valoarea ei). (ех. 1). 
P. de prelungire a duratei, in funcţie de rolul 
pe care {1 are în cadrul măsurii*, poate fl р. 
{шәм (ritmic) atunci cind prelungeşte 
valoarea unui timp binar*, intr-o măsură binară 
(augmentația valorilor binare) si poate fi p. 
constitutio (metric, complementar) atunci cind 
adăugat unei valori binare contribuie la for- 
marea valorilor ternare*, a metrilor ternari 
(ex.'2) 8, P. se poate pune deasupra sau dede- 
subtul unci valori de note. În acest caz el indică 


lator (amintim că PRAT-ul realizat de compo- 
zitorul A. Stroe, la calculator prezintă și o 
фонын» de a Imagina o muzică punctualistă). 
n serialismul abstract, p. şi-a găsit un teren 
fertil fiind unul din des utilizate (їп 
lucrári de K. Stockhausen, L. Nono, P. Boulez 
ete.). 
punetum (punetus) (cuv. lat. „punct”) 1. 
Neumá (v. notație (Ш)) provenită din reducerea 
accentului (1) grav sl, alături de virga, unul dintre 
cele mai vechi semne neumatice. Їп funcţie 
de notație si de epoca în саге aceasta se Inscrie 
P» indica un sunet grav si scurt, fie pe o silabă, 


punte 


fie pe o melismá*, 2. în notația (Ш) modală 
şi în musica mensurafa*, р. avea roluri diferite : 
p. materialis, р. quadratus = notă pătrată; 
p- divisionis (punct de dividere) = separă о 
mensura (2) perfecta de o alta de care putea fi 


doe ONIS 


perfectionis (punct de perfectae) = adaugă 
un timp unei note* binare* (rezultind trei 
timpi, deci o mensura perfecta; intr-o mensura 
imperfecta, dol timpi); p. demonstrationis sau 
reductionis = determină sincoparea*; p. im- 
perfectionis = suprimà o mensura perfecta йшй; 
p.prolationis = se plasează intr-un cere © sau 
semicere C pentru a indica prolato (2) maior; 
р- organicus („punct de orgà* — v. pedală (2) 
m Punctul gol (сеге de mici dimensiuni) pus 
la dreapta unei semibrevise ti reduce valoarea 
(= mínima*; mínorata) V. proporţie (N) 3. 
(eu sensul dg ,sfirsit"), secţiune finală a psal- 
mului* ; v. psalmodie. (G. F.) 


legată: PP 
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punte (< it. ponte, passaggio ; tr. pont, tran- 
sition melodíque ; engl. bridge, passage; germ. 
Überleitung), subsectiune a formel de sonatá*, 
in cadrul expozifici* și al reprizei*, a cărei 
funcţie este tranziţia tonală și tematică intre 
tema* Іпа şi tema a doua, În majoritatea 
sonatelor anterioare lul Beethoven (la Ph. Em. 
Bach, Haydn, Mozart) tranziţia tonală intre 
cele două teme este efectuată de o coda* me- 
lodicà a primei idei. La Beethoven, р. se ampli- 
fică şi se structurează astfel: a) о secţiune 
constantă tonal; b) o secţiune modulantă (у. 
modulație); c) uneori, expunerea unei teme 
proprii urmată de continuarea procesului modu- 
1аїогиё pină la atingerea tonalități (2) idei 
secunde; d) pedală (2) pe dominanta* tonali- 
tipi celei de-a doua teme, În expoziție, p. 
efectuează tranziția la tonalitatea dominantei 
(sau a relativei* majore), în timp ce in repriză, 
în secţiunea b se realizează o inflexiune modu- 
latorie pentru ca їп secțiunea” d să se cadențeze 
(v. cadență w pe dominanta tonalitäții ini- 
fiale. (С. A. 

pyipar v. pem 
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qanûn, isiroment vechi în humea arabă 
(ce provine, probabil, din canonul (1) grecesc). 
Are cutia de rezonanță” plată, în formă de 
trapez, pe care sint intinse cele 72 de coarde, 
cite 3 pentru fiecure sunet. Se cinta prin ciupire 
cu degetul arătător, care poartă un degetar 
avind fixat la virf M solz de peşte cu care se 
pun {п vibraţie corzile. Sin.: canun. (1. B.) 

qitar v. chitară (1, 1). 

quadrivium (cuv. lat), termen apărut în 
sec. б e.n. care, În sistemul de educație medieval, 
desemna cele patru „arte matematice: arit- 
metica, geometria, muzica si astronomia (spre 
deosebire de trivium care desemna сеје trei 
„аге retorice” : gramatica, dialectica sau logica 
Я retorica). După cum se vede, їп acest sistem, 
muzica nu era privită ca o artă, în sensul modern 


al cwvintului, ei mai degrabă ca o știință, bar 
zată pe legi matematice si fizico-acustice, Q- 
și trivium-ul alcătuiau impreună cele șapte arte 
liberale. 

quadruplum (cuv. Jat. „in patru”) 1. Denu- 
mire lat. dată vocii (2) г patra in cadrul contra- 
punctului* la patru voci. Apare în sec. 12, 
odată cu dezvoltarea lucrărilor mensurale (v. 
musica mensurota). 2. Contrapunct ranversabil 
(у. c. punet răsturnabil) la patru voci (cx.). 
м. м.) 

quart v. evartă. 

quartet c. evartet. 

quasi (cuv, lat. şi it. fit. cuazi/ „aproape, са 
si") 1. Cuvint care ajută la nuanfarea unor 
indicații. Ex.: andante q. ollegreito, „andante 
mai mişcat, aproape de allegretto” ; 
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quinta vox 


lento, „andante mai rar, aproape de (enfo" etc. 
2. Cuvint ce întră în componența unor titluri. 
Ex.: Beethoven, Sonala guasi una fantasia, 
op. 27, nr, 2 („Sonata lunii"). 

quinta vox v. quintus. 

quíntá (< lat. quí(níus cinci”) v. evlutá. 

quinterna v. chitară (Il, 1). 

quintet у, cvintet. 

quinti-clave (cuv. fr.) v. ofleleld. 

quinton (спу. fr. /kentó]), tip ae violinăe 
dín sec. 17—18, de dimensiune maí mare, cu 
5 coarde, acordate (2) tn sol, do mi? la! ret sau 
sol ret la! ret sof*. Era acționată fiind ageza! 
in poziţie verticală pe genunchii instrumen- 
tistului. (W. D.) 

quintus (quinta vox), denumire dată vocii 
(2) a cincea într-o lucrare polifonică pe cinci 








voch, Corespundea întotdeauna ambitusului 
(1) uneia dintre celelalte patru voci (cantus, 
alius, tenar, basus), fâră a reprezenta vocea 
secundă a vreuneia dintre ele. Q. mai apare şi 
sub denumirea de quineuplum sau pars quinta. 
Sin. : vagans (2). V. res. facta. (M. М.) 

quodlibet (cuv, lat. | kvodlibet | „ceea ce 
place”), compoziție alcătuită din fragmente 
ale unor lucrări diferite (de obicel cu circulație 
mare) cu scopul de a punc In valoare virtuozi- 
tatea? interpretului sau — uneari — cu scopul 
obținerii unui efect comle. Își are originea la 
începuturile рои. occid. (motetele* sec. 13), 
dar voga accunoscut-o în Germania sec. 17—18 
(Ех, : ultima varlatiune din Goldberg- Variatio- 
nen de J. 5, Bach este un q). (1. R.) 


rabab (rabe ; rabel) v. rebee. 

"Hackett (cuv. germ.; fr. cervelas; engl. 
rankel) 1. Instrument aerofon cu ancie* dublă 
din sec. 16, de forma unui cilindru scurt (intre 





12—35 ст), Interiorul era confecționat din mai 
multe tuburi introduse unul în celălalt, astfel 
incit coloana de aer trecind prin ele să se pre- 
lungească de 8—9 ori față de mărimea cilin- 
drului. Avind 11 orificii pe cilindru, R. a fost 
confecționat în petru dimensiuni, în registru 
(1) de discant*, t, b, şi с. bas. Timbrul*, voalat, 
Mie Кока рини din sec. 16 

a registrului (Ш) de orgă* cu tuburi închise 
(4, 8, 167. e D) 

(muzica la ~). În 

posturilor de radio din lumea întreagă muzica 

ocupă un loc privilegiat. Mai mult decit discul*, 

— T. completată în ultimele două 

, а produs mutații pro- 

ende tn statulal socal В musici. Omogeni- 


sepertortulnl traditional şi & celul contemporan, 
original, măsura în care un organism de radio 
îşi asumă răspunderi pentru stimularea creației 
rege 1 fiind una dintre determinantele prin 

pale ale calităţii sale pe plan cultural, п 
de la începuturi compozitorii ап fost interesați 
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de nota specifică pe care o pot da creaţiei mu 
zicale tehnicile de captare si difuzare a sunetulv 
(ex. F. Lazăr, Muzică peniru radio — 19: 
за.). Îndeosebi în ultimele 2 decenii progrese! 
obţinute їп această direcţie, cum sint procedeci 
de montaj, de tratare a inregistrări» primare 

sunetului, ca si producerea pe cale pur electro 
nică (v. electronică, muzică) a unui „set” din « 
in ce mai bogat şi mai nuanțat de semna! 
sonore şi-au găsit reflectarea imediată — dac 
nu chiar prefigurată — în creații ale unor соп 
pozitori de seamă, unii lucrind asiduu în centr 
de cercetări create de r. (Paris, Köln, Milan 
etc.). Desigur, ideea de creație muzicală radic 
tonică nu se limitează la lucrările cu caracte 
experimental. RTV Română organizează 1ı 
mod curent concursuri de creaţie în principalei 
genuri (3) muzicale și participă la marile com 
petiții internaționale specializate. Cu oper. 
Tadlofonich Jerfürea деше de P. Bemtoli 
RTV Română a ciştigat în 1968 Prix Ialia, cc 
mai important concurs mondial deschis exclusis 
creațiilor. muzicale cu specific radiofonic. sa: 
televizual, Preocupări în acest domeniu au c 
Vieru, М. Brindu s 
L. Profeta, М. Moldovan s.a. ( 

radloelectrice, Instrumente 


instrumente. 
epos v. ehlronda. 

а (Ib. hindi, ,umor"), termen cu serani- 
пе asemănătoare modului (1, 1) grec, dos- 
tagah-ului persan şi mogam*-ulu arab, car: 
se aplică organizării melodice prin 15 calitàt 
ale sunetului, dintre care : „alegerea” sunetului 
modul propriu-zis, ritmul şi formulele (1, 3 
melodice asociate etc. Ca „model” melodic 
т. este semnalată în muzica hindusă în sec. 9 
punctul culminant al aprofundării sale teoretici 
şi estetic-simbolice fiind atins în sec. 16 (etne 
a fost reprezentată chiar şi în miniaturi). Dir 
punct de vedere teoretic т. se axează pe ur 
finalise fix, intervalele* acestei scări avin 
fiecare un sens expresiv precis, caracterul mo 
dulu fiind Ja rindul său suma concordanţelo: 
şi contrastelor dintre aceste intervale, Intr-c 
E~, sensul ascendent şi cel descendent al melodie: 
impun intervale diferite. În fiecare tetracord* 
un sunet este accentuat: cel din primul tetra 
cord se numeşte radi (vorbit), lar cel din al doile: 
samvâdi (consonant). Modurile r- avind ace 
leași sunete constitutive dar accentuiri inte 
тїоаге diferite ale acestora sint considerati 
moduri diferite. Împărţite în т. masculine $ 
râgint feminine, aceste modele — grupate ir 





^ electrolone 





тавапеПа 


cicluri — au fost asociate simbolic (са in mal 
toate culturile antice si orientale) cu zilele şi 
părțile lor (dimineaţa, amiaza, seara), cu lunile 
anului și cu anotimpurile etc. (б. F.) 

raganela V. morişek. 

fagtime (cuv. engl. /'rægtaim/) 1. Denumirea 
unui anumit tip de piesă muzicală, apărută in 
Sedalia, Missouri, S.U.A, prin 1890, izvorită 
din fuziunea folclorului negru (cakewalk, 
coon song) cu muzica de dans а albilor (polcă*, 
menuet*, cadril“, marş*), de la care a impru- 
mutat bazele melodice şi armonice, R. cra о 
muzică esențialmente pianistică, compusă, nu 
improvizată”, și a fost difuzată intii prin pianele 
mecanice (у. mecanice, instrumente; ptanolă) 
și prin tipar; se compunea din 3—4 teme de 
16 măsuri, de forma АВАВ’ legate intre ele 
prin interiudii (1) de 2—4 más. Stravinsky 5-а 
inspirat din r- 2. Stil pianistie caracterizat 
prin execuţia in tempo (2) mediu sau rapid a 
acestui (їр de piesă muzicală, mina stingi accen- 
tund pe timpii £l, 8) tari o notă din bas (Ш, 1), 
şi pe cei slabi, un acorde, in timp ce mina 
dreaptă repral-cea melodia sincopatá*, cu 
oarecari brod. i^. Împreună cu дшш şi 
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negro spiritztal*-ul, r. a fost unul din elementele 
constitutive ale jazzulni* primelor epoci. Pro- 
motor al stilului a tost Scott Joplin. S-au distins 
apol Jelly Roll Morton, James P. Johnson, 
Willie Smith „The Lion", s.a. (M. B.) 

Rabnentrommel (cuv. germ) v. tamburină. 

rallentando (cuv. it. ,Incetinind"), indicație 
de tempo (2) prin care se cere rürirea treptată 
a mișcării; abrev. гай, sau rallent. Sin. : ritar- 
dando*. 

Ranger, orgă ~ (cuv. engl.) v. efeetrofone, 
Instrumente. 
nket (cuv. engl.) v. Raekett. 

Tadversdbil, contrapunet V. contrapunet rás- 
turnabil. 

rappresea'atlvo, stilo ~ (loc. it.) v. camerata 
florentinà. 

rapsod [in Grecia antică), cintăreţ profesio- 
nist ambulant, care intona sau recita In public 
fragmente din poeme epice, Li se atribuie me- 
Titu! conservării si propagării pocmelor homerice, 
(C. A. B.) 

rapsodie (< fr. rapsodie; engl rhapsody; 
germ, Rħapsodie), piesă instrumentală, in ge- 
neral de virtuozitate» sau chiar сопсегіапід» 
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Teme ale Rapsatiri Române tr. 1 da George Enescu 


specifică perioadei de cristalizare a școlilor mu- 
zicale naţionale (see. 19 — inceputul sec. 20), 
constituită dintr-o succesiune de teme de pro- 
venient populară, Preponderent monopartită, 
fără a avea o formă fixă (apropiată mal mult de 
lantezie*), г. se bazează pe alternanța şi con- 
trastul cintec*-dans*, pe creşterea progresivă 
a tonusului muzical în planul mişcării dina- 
micii”, orchestrațieie — dacă este cazul, al 
acumulării, uneori dezvoltătoare*, variationale* 
sau contrapunotice*, a elementelor tematice. 
Termenul г. (şi are originea în antic. gr., In into- 
marea de către rapsozi* a unor fragmente din 
epopeile eroice, juxtapuse conform normelor 
tradiționale existente, În sec. 19, compozitorii 
şcolilor naționale introduc in muzica cultă — 
prin intermediul т. — elnteecle și dansurile 
popoarelor cărora le aparţin sau ale altor po- 
poare (Liszt: 19 r. ungare, R. spaniolă, R- 
Tomână pentru piam; Lalo: Tt. norvegiană; 
Dvořák: 4 r. slave op. 45; Ravel: It. spaniolă ; 
Enescu: 2 R. române pentru orch.; Bartok 
R. pentru pian şi orchestră si 2 R. pentru ol. si 
pian; Rahmaninov? R. pe о temă de Paganini 
pentru plan sí orch; Gershwin: R. albastră 
pentru pian st orch. (C. A. B.) 

rarul v. feeloreasea (1). 

ras (rast) v. maqam. 

ratchet (cuv. engl.) v. morişcã. 

Ratsche (cuv. germ.) v. morigcá. 

гаја 1. Joc* ritua) cu caracter imitativ, 
fücind parte din complexul câluşuluie, în sudul 
Olteniei. Este legat de fertilitate si executat de 
2 căluşari (personaje centrale); In același timp 
restul cülusarilor fac un joc simplu de acompa- 
niament, bătind din palme, de cite două ori la 
inceputul fiecărei fraze” muzicale, și imittud 
strigătul rae. Pitmul este binar* şi mişcarea 
moderată, 2. Joc popular românesc, Variantă de 
sizbă*, jucat de bărbaţi, mal ales In Muntenia 
şi Moldova, Se execută în semicerc cu brațele 








v rüspuns 


ravanastra (ravunstron), instrument popular 
zăspindit im Orientul indepârtat (China, 
India ete.). Cele două coarde (pe care se сіпій 
prin introducerea агспуш intre ele) sint întinse 
pe o tijă de lemn care porneşte de la cutia de 
rezonanță”; aceasta din urmă este formată 
dintr-un cilindru de lemn scobit, de dimensiuni 
mu prea mari, la care una din fefe este acoperită 





Ravanastron. 


cu o plele de şarpe, În partea de sus, cele două 
coarde sint prinse in două cule de lemn, destul 
de lungi faţă de cele obisnuite. Se presupune а 
fi primul dintre strămoșii instr. de coarde occid. 
V. viole; piolinà. (L. B.) 

rūcenija, dans popular bulgăresc, solistie, 
de perechi si de grup, cu figuri variate (adesea 
improvizate), in măsura* 7/16. 
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pe umeri gi se desfăşoară la comandă cu figuri 
imitative (asculitul enasel, miscarea de cosire, 
pieptănarea părului in oglindă, rásucitul mus- 
tA ete). Are ritm binar și o miscare vioaie. 
1а Moldova mat poate fi Inttalt si sub denu- 
mirea ofifereasca. (С. С.) 


răspuns (it. riposta), in fugăe expunere a 
temele la o altă voce (2) decit cea iniţială, In 
interval de cvinti* superioară, respectiv de 
evartă* inferioară, Echiv. lat. comes (.Insofi- 
tor"). s subiect; cantrasuătect ; consecvent. 
(G. F. 


răsturnare 4% 


răsturnare, schimbarea ordini sunetelor apar- — cvinta la octava superioară, la baza acordului 
finind unui interval sau acord”. Н. se reali- — ráminind seplima*, Aceasta se numeşte r. 
zează prin trecerea unuia din sunete la octava* а [11-а (ex. 4). (M. М.) 
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superioară sau inferioară. R. inlervalelor se re, în solmizația* medie- 
poate produce atit în cadrul unei octave* cit хаја este a doua silabă a 
și în cadrul dublei octave în cazul intervalelor hexacordului* (in sensul 
simple. Intervalele compuse pot fi rísturnate lui d*, де sau a*); їп lm- 
numai In cadrul dublei octave (ex. 1)jPrin|r. bíle romanice, corespunde 
intervalele işi schimbă calitatea: cele mici = а туч 
devin mari, cele mari devin mici, cele mieşo- 

табе» devin mărite”, far cele mărite devin mic- 810047 diatonice* ce incepe 
sorate, Doar cele perfecte își păstrează calitatea "ebi v. rebee. 

(ex. 2). Suma cifrelor corespunzătoare mărimii rebec (< arab. rabáb, re- 
cantitative a intervalului dat şi a celui în ғ. bdb; sp. rabé, rabel), in- 
еме egală cu 9 (ex. 3). V. contrapunct rdstur- strument cordolom cu arcu. 
nabil. R. acordurilor se realizează prin trecerea 

la octava supericară a notei fundamentale, 
1а baza acordului răminină (еца, Aceasta se 08706, utilizat in Europa 

numeşte r- 1. Contintmd procesul de r», trecind geal capului, ШШ si 

teria la octava smpericară/ la baza acordului — corpul instr. erau confecli- 

rămine cvinta*. Aceasta se numeşte г. a 11-а.  onate dintr-osingură plesk 

Dacă acordul esie de 4 sunete se poste trece Че lemn. A fost inlocuit Rebec 


yy 


cu instr. care s-au dezvoltat din cruth*. Echiv. 
fr. rubebe; it. ribeca. (W. D.) 

recital, manifestare aparținind genului mu- 
zicii de cameră* (ex. : г. al unui solist; al unui 
instrumentist sau al unui cintăreţ cu acomp. 
de plan). (|. R.) 

recitativ (< it. recitativo de la lat. recttare, 
„а сїй, а declama”; fr. récllatif ; germ. Rezi- 


recitativ 


lati), formă a expresiei muzicale proprie genu- 
vocal si vocal-instrumental, rezultind 
din interferența declamației* sl а melodieie 
şi caracterizată printr-o strinsă dependenţă 
intonaţională, ritmică si formală faţă de textul 
literar. ® R. existent în muzica folc. se Inca- 
drează, din punct de vedere melodic, în două 
tipuri; т. reclo-lono* (intonare pe un singur 
Ersilio бе" Calin, — 77 
La ras бапа e ol 
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Recitativ 


recitator 


sunet) și r. melodie (intonare pe un sunet 
principal, cu incimderea treptelor* alăturate sau 
a unor formule melismatice*), iar din punet de 
vedere ritmic se încadrează în sistemele (11, 6) 
parlando giusto („„măsurat”, in care proporția 
dintre duratele (1) constitutive rámine con- 
stantă) şi parlando rubato („liber”, în care du- 
ratele prezintă o mare libertate), În fole. romá- 
пес, т. este caracteristic pentru doină* si 
baladă (IV). ® În cultura europ, r. joacă un rol 
important in a) muzica bis. (bizantinj* si 
Eregorimnü*) și b) in specie genului vocal şi 
instr. opera*, cantata”, oratoriul*. a) R- 
muzicii biz. poate fi apropiat de psalmodie*. 
Cintul greg. cunoaşte mai multe forme struc- 
turate pe re: recitări, profeții, psolmogi si 
antiene (v. antifon (10)), repons-uri. Conform 
textului lat, r. este sectionat în fraze sí peri- 
oade*, care debutează și cadențează prin ror- 
mule ( З) moismatice tipice. b) În sec, 17, 
are loc procesul de cristalizare a орегеје cu 
cele două elemente constitutive: апа" şi г. 
Cel din urmă rhdeplineste următoarele funcţii 

realizează conexiunea ariilor, conduce firul dra- 
matie — fiind de obicei purtător de text epic 
— subliniază, prin contrast, caracterul cantabil 
al ariilor. R. secco desemnează r. acompaniat* 
de un instr. cu claviatură” (orgă*, clavecin,“ 
pian*) permitind interpretului о libertate ago: 
Bca». R. accompagnatojstrumentato este un r- 
mai melodizat, acomp. iniţial de un instr. 
de armonie (lautd*, clavecin, orgă) şi de un instr. 
grav cu coarde Şi arcus (Violă gravă — v. 
viole) v. cel, lar ulterior de orch. (v. camerata 
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fiarentină). Această ultimă variantă Че г. poartă 
denumirea de ar(oso*, R. generalizat al operelor 
loi Wagner provine din arioso, Unele herrî 
instr. (la Bach — ex. 2, Beethoven, Liszt) 
şi simf. (Beethoven) au momente de г. În sec. 20, 
Schönberg introduce maniera Sprechgesang*- 
ulul, iar Bartók preia ү. гесїо-(оло din fole. 
románesc. (C. A. В, 

reclator, interpret al secliunllor declamate 
ale unei lucrări vocale sau vocal-instrumentale, 
Iniţial desemna cintărețul cărula ii era rezerva 
partea narativă a textului 1n drama liturgicà*, 
sens extins si asupra „povestitorului” (in pa- 
siune*, зешш) cantalei* si oratoriului*. 
In sec. 17—18, г. era numit solistul“ unui an- 
samblu cara) (v. cor). În muzica simt, si vocal- 
simt, a sec. 20, г. intervine In lucrare printr-o 
parte exclusiv declamată (In versuri sau proză): 
(С. А. В.) 

recorder v. flaut drept. 

reco-reco, instrument de percuție, 0 variantă 
de guiro*. Este construit dintr-un tub cilin- 
dric din bambus, in care sint montate сопа 
plăci cu nervuri, în relief, din material plastic 
sau lemn. Aceste suprafeţe se freacă cu un cui 
de metal. (А. P.) 

recto tono (cuv. lat. „sunet drept”) (GREG), 
lectură sau recitare rectilinie pe о singură notă 
eu (4)), fără inflexiuni. V. psalmodie. 
0. B. 








recurentă (< lat. recurrens; fr. recurrence), 
procedeu de expunere a unei idei muzicale 
într-o succesiune riguroasă a sunetelor ei com- 
ponente, de le ultimul la primul sunet. Apărută 













































































о ајд. 


retrea 


8J 5184 54185 J 


Recurenj 


1n cadrul $соШ de la Notre Dame (v. Ars An- 
tiqa) ca un procedeu propriu canonului (4) 
(e. cancricans — lat; c. al rovescio, c. alla 
riversa — it.) spre deosebire de canonul obis- 
nuit, e. per motum rectum — lat.), e. este sin, 
In aceste situații, cu relrogradarta* (lat. c. per 
motum relrogradum). Aplicată, im combinație 
cu alte procedee, cum sint inversarea”, augmen- 
tarea*, diminuarea“, ® a fost larg cultivată de 
către reprezentanții școlilor neerlandeze*, pre- 
lungindu-sc tn Renaștere” si în baroc* j nu a fost 
străină mici clasicilor, găsind Insă o aplicare 
mai intensă In muzica contemporană (ex, Hin- 
demită, Ludus tonalis). Dacă 1n formele contra- 
punctice* este un element al imitalici*, fraza* 
sau tema* imitată putind fi recurentă (ex. 
Rondo-ul la trei voci nr. 14, Ma fin est mon 
commencement de Machault, In care vocea (2) 
Inaltá este, de la mijlocul piesei, ғ. vocii mediane ; 
Bach, Canon a 2 din Musikalisches Opfer), 
in muzica de tip omofon*, devine element 
(frazá*) de compunere a temel — fie ea şi tema 
de fugü* (ex. Beethoven, Sonala pentru pian 
op. 100) sau a motivului* (ex. nr. 1), pentru 
са in cadrul seriele să constitue una dintre 
ipostazele acesteia. Unei serii recurente їп plan 
melodic, 1i poate corespunde о r: a intregului 
material polif.-armonie (ex. nr. 2). R. a fost 
aplicată ritmului* de către Messiaen (procedeu 
prelungit apoi și asupra celorlalți parametri* 
muzicali — v. dodecafonie); pentru acele rit- 
muri care, simetrice” cu ele insele, constau, са 
urmare a r, din aceleași elemente (semne), 
Messiaen a introdus termenul de „ritmuri non- 
retrogradabile” (ex. nr. 3). 
еру а Masiaen, Olivier, Tei de 

v ata, ee Date RE 
stndrale des harmuien таайа, Paris, 19584 О, E. 


recviem (lat. reguíem) 1. Misa* gregorlani* 
funebră (lat. missa pro defunctis.) Numele r- 
provine din textul inițial din introitus* (Н. 
aelernam dona els Domine.) Din misi, т. a re- 
ținut părțile principale, dar Слона» şi Credo* 





sint eliminate, iar Alleluia* inlocuit prin tractus 
(v. psalmodie), impreună cu secvența (1) Dies 
irae*, astfel incit părțile r. sint: inirolius, 
Kyrie*, graduale (1) (R. aeternam ...), tractus 
(Absolve Domine), sequentia (Dies irae), of- 
Jerortum* (Domine Jesu Christe), Sanctus*, 
Agnus Dei*, communio (luz aeterna). Succe- 
slunea părților rămine aceeaşi şî în compozițiile 
ро, corale a capella (sec. 15—16). 2. Incepind 
din sec. 17, compoziție vocală ca acomp. instr. 
(orchestra), pătrunsă, in epoca basului con: 
tinuu*, de spirit concertant si de spiritul dra- 
matic al cantatei* sau oratariului*. $i acest 
tip păstrează, in general, părțile г. (1), dar 
compozitorii au indreptat tot mal mult compo- 
ziția spre un gen (l, 2) independent, dindu-i 
un caracter grandios, tragic, recules sau chiar 
programatice, Textul religios lat. al т. (1) 
este preluat si aici; rareori intervin adăugiri 
de texte aparținind altor părți liturgice (Но- 
sanna, Е! incarnatus etc.). R. celebre au seris 
Mozart, Berlioz, Verdi, Faure. Alte lucrări de 
acest gen folosesc texte special concepute, intr-o 
limbă modernă (ex. Ң. german de Brahms si 
R. de rüzbol de Britten, precum și R. canticle 
de Stravinsky), (1. S.) 

Teduefle pentru plan, transcrierea (2) unel 
lucrări muzicale concepută pentru un ansamblu* 
mare (operis, oratoriu*, simfonit* eic), ce 
păstrează cit mai fidel laturile esențiale ale res- 
pectivei compoziţii, astfel incit să poată fi 
executată la plan* (uneori plan la 4 mtini). 
В. servește de cele mai multe ori la punerea în 
studiu a unei lucrări ce implică un ansamblu 
vocal (car, solişti), inaintea repetitlel cu orch, 
Uneori т. se poate direct, prin citirea 
simplificată la pian a lucrări. (1. В.) 

reed (cuv. engl.) v. апсїе. 

reexpozijie, repetarea expozițieie (marcată 
in partitură“ printr-o dublă bară“) în forma de 
sonati* clasică, Ја mod greșit identificată cu 
repriza*, 

refren, secțiune muzicală cu funcţie tematică 
ce constituie punctul de plecare si de incheiere 


: "ERE 






































refren 


a unei torme* bazate pe principiul alternantei 
{intelegem prin punct de plecare ideea sau 
nucleul care generează muzica si implicit 
forma respectivă, nu neapărat prima secțiune 
a unel lucrări muzicale), Desigur, definiția nu 
cuprinde toate aspectele problemei dat fiind 
faptul că r. a apărut In foarte multe ipostaze, 
unele dovedindu-se excepţii de la regulă. Astfel 
T. este atestat Incă din cele mat vechi timpuri, 
martor răminind folclorul“ ancestral, in care 
aspectul li este de formulă (1). Prezent în cin- 
tecele tuturor popoarelor, se pare că s-a născut 
din cintarea alternativă, responsorialà* intre 
un soliste și cor* (care susținea o replică, un 
scurt comentariu ete). Alte teorii susțin ori- 
ginea lui din cintecul de joc* ceea ce ar reclama 
о desprindere а ideii de r. de textul cintat. 
În fine, există si teorii care incearcă explicaţia 
originii din alte surse, cum ar fi cintecul de 
muned, exeeutut їп grup (mişcarea ce trebuie 
efectuată simultan de toți lucrătorii), sau apa- 
ifia г. dintr-un imbold poetic de bază în jurul 
căruia „se improvizează” și la care se revine 
in mod obligatóriu. Această ultimă concepție 
ester prezentă, după unii teoreticieni, încă din 
antic. Cultivarea г. revel un procedeu de adin- 
cire а expresivitaţii, a unei anumite idel, stări 
sau efect artistic (a se vedea imnurile (1) din 
literatura vechilor greci, precum si condacul* 
biz. M Muzica medievală curop. preia con- 
серИа din antic, punind totodată, din ce în 
ce mai mult, accentul pe formă. Astfel r., 
pe lingă funcţia ideatico-expresivă, constituie 
şi un pretext în construcția formală, Culti- 
varen r, in special în genurile de dans* (cum 
аг fi forma de rondeau*), dar și în cele vocale 
a dat naştere unor forme muzicale din ce în ce 
maí complexe. Găsim г. la inceputurile epocii 
medievale in muzica trubadurilor* de la care 
ne-au rămas rondo-urile ca forme strofice cu 
т. (rondeau, rondellus, rotundellus, cantilena, 
cantilena rotunda). O forma apropiată de 
principiul succesiunii dintre cuplet* şi r, 
care va deveni forma clasică de bază а rondo*- 
ului, era, intr-0 perioadă mai tirzie, alternanța 
dintre comentariul instr, ce purta denumirea 
de ritornel (у. riturnelà (2)), şi părţile vocale. 
În cazul pieselor de dans, principiul repetitiel 
genera două modalităţi fundamentale de dis- 
punere a părților: alternanta si repriza. Re- 
lafia muzică-text devine tot mai puternică. 
Succesiunea între cuplet și г. se reduce la început 
la schema: solo-cor (carol estompida*, late 
etc). În unele dansuri fenomenul de repriză 
era uneori contundat cu ideea de г. (ballata — 
v. Baladă (1, 1, 2), oireleatt, rondeau ete). 
Forma acestor dansuri era legată implicit 
de ceea ce oferea textul. Ш Barocul“ aduce o 
limpezire în sensul utilizării principiului alter- 
mantel, în care r. joacă rolul principal. Proto- 
tipul este rondouj* parizian al lui Fr. Couperin 
„cel Mare". De asemenea, lucrările pentru cla- 
vecine ale Iul L. Couperin continuă același prin- 
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cipiu desi formele utilizate nu poartă denu- 
misa de rondeau ci de ciaconă*, passacogile® 
sau courante*. R. lui L. Couperin păstrează, In 
majoritatea apariţiilor, caracterul de dans, 
periodicitatea şi simetria*. Dezvoltürlle şi co- 
mentariile variaționale ale cupletelor conduc, 
îm schimb, la legătura dintre formele cu v. si 
principiul variaţiei (1). Se conturează astfel 
ideea de variaţiuni (2) In jurul г. care rămine 
cu fund(ie tematică de bază. Se cristalizează 
totodată una din caracteristicile spiritului 
vremii: monotematismul” (promovat si de 
J. B. Lully, J. Ph. Rameau ete.), De ex», ton- 
do-ul monotematie baroc cu patru episoade: 
*ABACADAEA 

rămine vn pilon principal în dezvoltările ulte- 
rioare pe care J. S. Bach, G. Fr. Händel si 
alţii, apoi clasicii sau romantici, far în sec. 
nostru peoclasieii le vor ridica pe adevărate 
culmi. Importantă, în tot acest periplu al r., 
de la forma primară a simplel alternanţe ріпа 
la cele та! complexe construcții romantice gi 
neotomantice de tipul rondo-sonată (de exem- 
plu: A B A С /dezv.] A BAJ) care reclamă tm- 
binarea de forme, rămine funcţia primordială 
pe care o joacă ге, indiferent de contextul 
apariţiei. (Н. $.) Ж (In fole. rom.) Fragment 
poetic si melodie, care amplifică forma unor 
genuri. După Brăiloiu sint mal multe categorii 
de +. : pseudo-t. (саге nu are loc fix în melodie 
şi înlocuieşte unul sau mai multe rinduri melo- 
dices); r. propriu-zis, regulat (cu loc fix în me- 
lodie, avind o structură binară“ si о dimenstune 
egală sau inegală cu versul) si neregulat (dimen- 
siune identică sau diferită de aceea a versului, 
loc fix, dar structură diferită de structura ver- 
suni (grupe binare s) ternare* san numai ter- 
nare), R. se Intilnegte aproape în toate genurile : 
mal rar în balade (IV) si în doine* (cu ex: 

unor tipuri din Transilvania nordică). Textul 
т. diteră după gen (în unele genuri este asociat 
cu textul poemului, In altele este independent), 
Melodia r. este diferită de restul piesei, Inrudită 
cu vreun rind melodie sau chiar identică, în 
unele genuri are funcţie de invocaţie (1n unele 
calinde,* bocete,* cintece de зесегӣ, de nuntă), 
in altele constructiv-estetică : de amplificare а 
perioadei* muzicale, de contrast, de adincire 
а conţinutului muzical, sau de cadentare (impune 
un alt raport cadential sau revenirea la sistemu? 
cadenţial tradiţional). Un loc aparte îl au r. 
versificate (sau strofice) care se deosebese de 
celelalte т. prin: dimensiune (ajung pină la 
32 silabe), loc final, structură identică cu а ver- 
sului sau diferită (conţinutu) poetic se modi- 
fică de 1а o strofă melodică la alta, după sensul 
acestora), Bogăția şi diversitatea т. reprezintă 
geniul creator al poporului și atitudinea intens 
activă a interpreţilor. Unele r. sint acceptale[de 
colectivitate si devin permanente, altele, dimpo- 
trivă sint refuzate si rămin гета! în repertoriu 
Сотта interpreţi, ceea ce se observă, îndebsebi 
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їп cintecul liric (v. cintec (I) propriu-zis), cel 
mai apropiat de viaţa zilnică si cel mal maleabil. 





1970 ; Vicol, А. 
а melodiilor cu r, 1a: Res. fole, Bucy 1963. 


sebire de positiv*, т. întrebuințează doar tuburi 
linguale, deschise și Inghise, confecționate din 
metal sau lemn de S (citeódatà și de 4' 116° — v. 
picior (2)), prevăzute cu ancil*. О cutie mică, 
continInd camera de vint, tuburile sí două 
foale, ultimele acţionate de o secundă persoană, 
se aşează pe o măsuţă. Instr. а fost folosit In 
bis., în cadrul muzicii laice, de dans, In muzica 
făcută tn casă, iar In sec. 17 si pentru a susține 
basul continuu* (Orfeu de Monteverdi). Dispare 
in sec. 18. V.: Bibelregal; organo di legno. 
2. Denumire a registrelor (II) linguale cu pavi- 
lioane scurte, in cadrul orgii mari. Registrele 
proveneau din г. (1) și ansamblul lor era Inclus 
ca instr. independent In cadrul orgii (sec. 16) 
In vederea unor execuţii speciale. (As. Р.) 

tegens chori (cux. lat.) conducătorul unul cor 
bisericesc. 

regle muzicală, punerea In acțiune spirituală 
şi materială a unui text muzical, prin mijloace 
artistice specifice care, alături de elementele 
scenice, concură la realizarea reprezentafiei. 
В. asigură trecerea unei vieți latente a textului 
scris la o viață concretă sí actuală, aceea a 
scenci, Incercind totodată să creeze unitate Intre 
interpreți* şi ambiantá (aceasta din urmă prin 
scenografie : decoruri, costume, lumini), puntn- 
du-i pe interpreți in relație constantă cu spaţiul 
care ÎI Inconjurá. Menirea ei este de a crea un 
organism viu pe scenă. R. are stiluri si procedee 
infinit variabile, In funcţie de cunoştinţele gene- 
tale si experiența regizorului, de arta si meseria 
sa, de personalitatea si originalitatea talentului 
său, Еа poate deveni creaţie in măsura in 
care contribuie la ridicarea valorii expresive 
a textului muzical-dramatie aşa cum a lost el 
conceput de autor. R. este implicată In primul 





acompa- 
niament” (muzica de sceni*); participind în 
mod real la acțiune, muzica de operă impune 
regizorului o concepție preponderent muzicală, 
„partitura! fiind, In primă si In ultimă instanță, 
scopul oricărei acțiuni regizorale. În strinsă con- 
lucrare cu celălalt factor esenţial al realizării 


^ regula octavei 


spectacolului, dirijorul (dacă cel dol creatori 
nu sint reuniți intr-una $ aceeași 
trebuie să sublinieze trăsăt 


posibilităţile intregului ansamblu 
CA (соге, corp de balete, figuraţie ete.). 
2 registrație v. organist; organo pleno; grand 
leu. 
registru (it. registro; fr. registre; germ. Re- 
gister ; engl. register) 1. Set omogen de sunete 
muzicale delimitat, dintr-un spațiu mal larg 
(ambitus (1)), pe criteriul inălțimil (2) relative 
sau si al modului de emitere. Pentru precizarea 
unul r. oarecare este necesar să se stabilească 
а) repertoriul de obiecte sonore muzicale in 
cadrul căruia se operează delimitarea şi sistemul 
de organizare pe care acesta 11 presupune si 
b) criteriul pe baza căruia se efectuează compar- 
timentarea pe r. Citeva ex.: scara generală 
sonoră (v. frecvență) sau ambitusul se divide, 
după Inălţimea relativă, in r, grav, mediu şi acut. 
R. considerate sint relativ net delimitate In 
extremități ; limitarea în diviziuni depinde insă 
de sistemul (И) intonațional care stă la baza 
scării muzicale, şi deci şi a т. Astfel, r. care pre- 
supune unul din sistemele de intonatie netem- 
perate (v. temporare) confine teoretic un număr 
infinit de obiecte sonore muzicale, pe cind cel 
care se fondează pe unul din sistemele Intona- 
Vionale temperate confine un număr precis 
determinabil de oblecte sonore. Diapazonul 
(3) cl. se imparte, după modul de emitere a 
sunetelor, in г. armonicelor*, 1, 3 şi 5, departa- 
jare coincizind aprox. eu cea operată pe criteriul 
inălţimii relative. fn diapazonul vocii (1) 
umane se disting, după tipul de emisie, г. vocii 
mde piept” si г. vocii „de cap”, И. 1. (fr. jen; 
germ. Register, Stimme; engl. diapason) (la 
orgă* si, p. ext., la clavecin“) Ansamblul tuturor 
suneteloricare pot fi emise de un set de tuburi 
construite pe aceleași principii, cu aceeaşi formă 
sifdin acelaşi material şi aduse în stare de 
funcţionare prin acţionarea aceleiaşi (acelorași) 
manete. 3. (fr. registre; germ. Registrezug). 
Mecanismul prin care tuburile, coardele sau 
lamele r. (11, 1) sint aduse tn stare de funcţionare. 
(S. R.) 
regula vetavel (fr. sigle de Гогіаве; $t. regolla 
del'oltapa), procedeu de armonizare* ce reuneşte 
într-o serie de acorduri* mal ales funcțiile* de 
tonică* si de dominantă* pe scheletul unei 
game* majore* în urcare şi coborire (există 
şi o serie minoră*). Inventată de către theor- 
bistul Maltot, angajat al Operei din Paris, r* 








relatio non harmenica 
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Regula cctavel 


avea drept scop realizarea aproape mecanică 
de către acompaniatori a başilor (11l, 1), sumar 
sau chiar deloc cifrați* (ex.) (С. F.) 

relatio non lea (cuv. lat. „legătură 
neatmonică”) v. falsă relaţie. 

relativă, tonalitate ~, tonalitate (2) aflată 
їп raport de reciprocitate cu o alta, pornindu-se 
de la criteriul distanței de terjà* mică ce le 
separă tonicile. Una majoră* iar cealaltă mi- 
norăs, г. au aceeaşi armură” (ex. do major, — 
la min. ; re maj. — si min. ; mí bemol maj. — do 
mim, Suprapunind acordurile de T ale r., 
se constată existența in centrulacordului re- 
zultat a intervalului de terță mare: la — do- 
mí-sol, ceea ce are o deosebită importanță în 
inrudirile dintre funcţii” (v. şî polarism). Sin. 
paralelă (1). (G:F) 

Renașterea. Epocă de inflorire culturală 
proprie indeosebi țărilor Europei occidentale, 
apărută la sfirşitul evului mediu (sec. 14—16). 
Cuprinde în egală măsură ştiinţele, filosofia, 
literatura şi artele, avind drept trăsătură 
generală umanismul, ca reacție faţă de spiritul 
religios medieval. În domeniul artelor, R. se 
caracterizează prin tendința spre o perfecțiune 
al cărei model a fost antic. greco-romană. R. 
muzicală este o perioadă stilistică bine deter- 
minată in evoluția acestei arte, reprezentind atit 
o culminaţie față de trecut, cit şi o bază de 
dezvoltare a muzicii pentru sec. următoare, R. 
insumeazà toate cuceririle de ріпа atunci ale 
tehnicii polif., pe care о duce la apogeu, realizind 
ceea cein istoria muzicii poartă numele de „epoca 
de aur а polif. vocale”, Cele mai caractei 
genuri (1, 2) vocale polit. care ilustrează această 
epocă prin forme desăvirșite sint: motetule 
şi misa* în muzica religioasă, chansonul* fr. 
şi madrigalul* it. în cea profană. La făurirea 
tezaurului muzical al R. şi-a adus contribuția 
mari personalităţi creatoare : Josquin des Prés, 
Orlando di Basso, în Țările de Jos; Palestrina, 
Marenzio, Gesualdo da Venosa, Andrea si 
Giovanni Gabrieli, Monteverdi în Майа — cu 
mai multe şcoli: romană*, venețiană”, Погеп- 
tină ; Janequin, Claude Le Jeune, in Franța; 
Tomas Luis de Victoria, în Spania; Dowland, 
Thomas Morley în Anglia; Hans Leo Hassler, 
1n Germania. Desi R. s-a afirmat în muzică mai 
tirziu decit în celelalte arte, atributele sale esen- 
tiale (laicizarea muzicii, ca expresie а suflului 
umanist, perfectionarea tehnicii polit., 

a măestriei artistice) au fost pregătite cu mult 








timp inainte, Astfel, Ars nova* (tr, cu б. de 
Machaut, si it, cu Fr. Landino) introduce în 
forme polii. genurile laice de proveniență pop. 
(allae v. baladă (1, 1, з) rondeliuse, шге", 
сассіа*), lar școala polif. franco-flamandà 
(у. neerlandeză, muzică) din sec. 15 (б. Dufay, 
J. Ockeghem, G. Binchois, J. Obrecht) ajunge 
la o deosebită virtuozitate a artei contrapunctice 
imitative”. Pătrunderea tehnicii flamande In 
Italia a fost urmată de o influență reciprocă, 
contribuind la imbinarea spiritului speculativ 
nordic cu melodicitatea mediteraniană, fenomen 
caracteristic apogeului В. Laicizarea muzicii 
s-a produs nu numai pe calea cintecului pop. ci 
şi prin aceea a abordării unor texte din poezia 
cultă. Madrigalul it. recurge la versurile lui 
Petrarca si Tasso, jar chansonul fr. la cele ale 
lui Cl. Marot si P. Ronsard. Este de menţionat 
tendința poeților fr. ai Pleiadei de a reinvia 
metrul (3) antic, ceea ce a avut drept urmare o 
îmbogăţire a creaţiilor muzicale sub aspect 
ritmic, Imitarea antichităţii a dus însă și la 
consecințe mai profunde asupra evoluției muzicii 
în general, Datorită tragediei* 
antice, la sfirgitul R., prin contribuția Cameratei 
florentine* apare opera*, strins legată de trans- 
formarea radicală a limbajului muzical datorită 
dezvoltării monodiei (2) acompaniate, Struc- 
tura polif. de ріпа atunci, formată din linii 
melodice suprapuse, este înlocuită printr-o 
structură armonică, constind dintr-o melodie 
principală plasată pe un suport acordic. Cadrul 
orizontat-modal de desfăşurare a linilor din 
țesătura poli. lasă loc cadrului vertical-armonic 
deschizind o nonà eră în dezvoltarea muzicii 
europ., cea а armoniei (111,1) tonal-funcţionale. 
Procesul de destrămare а polif. vocale la sfir- 
situl R. a fost determinat gi de larga răspindire 
a diferitelor instr. de acomp. (lautà*, clavecin“, 
orgă*), care, preluind executarea muzicii pluri- 
vocale (v. multivocalitate), au acţionat asupra 
ei printr-o simplificare а polif. în favoarea unei 
tratări armonice. Consolidarea noului stii ar- 
monie va voina аро, mink tn mină cu езда 
general înstrumentalizare a muzicii, 
epoca barocului* muzical. (L. C.) n 
repereussa (< lat, repertussüs, ,opus") 1. 
în modurile (1, 3) medievale apusene, vn ton 
central — de obicei cvinta* —, avind rol de 
recitare, si în jurul căruia se concentrează miş- 
carea şi tenstunca fluxului melodic, in contrast 
cu rolul de repaus al finalis*-ului. Constituie 
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simburele viitoarei dominante.* Sin. з cursus; 
etenor (4); tuba. V.: confinalis; psalmodie. 
2. În fugü*, dezvoltarea” imediat succedentá 
. (G. F. 

repertoriu (< fr. répertoire „listă-reper”) 1. 
Suma lucrărilor muzicale executate de un so- 
liste sau un ansamblu*. Alcătuirea unui r. 
se face în funcție de preferințe, posibilități 
tehnice, afinități temperamentale si cerinţe ale 
publicului. Există și o specializare In formarea 
unul r. (r. nafíonal, r. tradijional, т. ресу: (L 
В.).2.(їп folc. rom.) Totalitatea producţiilor artis- 
tice (de muzică vocală, instr., dramatice, coregra- 
fice) create si acceptate de popor. După funcție, 
conținut muzical si poetic, r. se grupează In 
următoarele categori : r. legat de viafa de familie, 
de momentele importante din viaja individului : 
cintecele, jocurile, ога}їйе* si strigăturile® de 
nuntă, cintecul de inmormintare (bocetele*) 
şi cintecele funebre cu caracter ceremonial si 
ritual (cintecul bradului, zorile*, cintecele de 
petrecut, de priveghi* ele); r. legat de date 
calendaristice, de munca agrară şi păstorească, 
a. (In perioada de iarnă); colindele*, cintecele de 
stea, precum $i cintecele si jocurile incluse în 
manifestările dramatice complexe (capra*, tea- 
trul profan si religios ч. irozi, — „junii”), 
b. (In perioada primăvară-vară) i cintecele de 
seceră (cununa*, Dealul Mohului*, drágaíca*, 
lazárul*), cintecele de secetă, (calolanul*, papa- 
, cintecele de sezătoare ; г. nelegat de un 
prilej anumit : cintecul (1, 1) propriu-zis (liric), 
doina“, balada (1V) (cintecul bătrinesc), jocurile” 
pop. (vocal și instr.), cintecele si jocurile de 
copii*, genurile instr. „de ascultat” „cind cio- 
banul și-a pierdut ойе"), O categorie aparte о 
reprezintă r. pástoresc (v. $i semnal (2)). În 
decursul timpului, pentru a corespunde ne- 
oilor spirituale ale colectivităţi, r. se actuali- 
zează, prin suprapuneri de genuri (1, 3), prin 
eliminări ale unora dintre elemente ete. 


Mie c Prio С. La musique jepeisien roel în + 
iue mustele тее, 1640; 
dvo viles Bariss 1070; oio. Knie, Folie жыга! 
uc, 1967, 




















repetiţie (< Jat. repetitio) 1. Semn de т. semn 
ce indică reluarea unui fragment dintr-o lucrare 
muzicală : :|| sau :|||; - Expresia d'al segno, cere 
repetarea dintr-un loc marcat cu un semn (de 
obicei cu $). V. аа саро ; abreviafit. 2. Pregătire 
a unui concert (1), recital“ sau spectacol mu- 
zical, execuţie de probă. (1. В.) 

reprizh (it. reprise: în. engh, reprise; germ. 
Reprise, Wiederkehr, Wiederaufnahme), sec- 
{їшпе a unei forme* muzicale în care se re-expune 
un material tematic prezentat anterior: 1. 
Cea de-a treia secţiune a formei de sonată* 
şi de rondo”, tn care sint reluate ideile muzicale 


reverberaţie 


f 
D 

din expoziţie (1). În principiu, structura т. 
este analogă celei a expoziției cu deosebirea 
fundamentală a prezentării temei* a dona In 
tonalitatea (2) lucrării. Finalul formel de 
sonată П poate constitui o coda* sau o dezvol- 
tare terminală urmată de un grup cadenţial. 
Н. redusă sau concentrată comportă fie contra- 
Berea temelor (Beethoven, Sonata peniru pian 
ор. 2 пг. 2), fie suprimarea uneia dintre 
е (Haydn, Sonata pentru pian în mi bemol 
major nr. 3: Chopin: Sonata pentru pian în 
si bemol minor) R. recurentă* sau inversată 
prezintă particularitatea reluării temei secunde 
înaintea primei teme (Mozart, Sonata pentru 
pian іл re major, K. V. 331 şi Sonata pentru 
pian şi vioară nr. 3 — partea a III-a). Falsa r- 
este re-expunerea temei I (integral sau parțial) 
într-o altă tonalitate decit cea iniţială, urmată 
de т. reală (Beethoven Sonata peniru pian 
ор. 10 nr. 2). În mod greșit identificată cu 
reexpozifia*. З. Secţiune finală a formel de 
tugă*, In care se reafirmă tonalitatea iniţială : 
г. poate fi tonală ş tematică sau numai tonală. 
3. Secţiune concluzivă în forma bipartità cu 
mică т. — АВ — realizată prin reluarea unei 
iraze* (perioade*) din A, cu rol cadenţial (v. 
cadență (1). V. Мей. (C. A. B.) 

Reproduktionsk]avler (cuv. germ.) v. meea- 
nice, instrumente. 

requiem (cuv. lat.) v. reevlem. 

res faeta (loc. lat. „lucru făcut”), noţiune а 
polifoniei* sec. 13 pentru vocile (2) pe deplin 
realizate și nu improvizate* (total sau parțial) 
ca în organum? sau discant (1). V.: quintus ; 
vagans. (б. F.) 

l, ent ~, cint liturgie alternativ 
între oficiant si cor. Elementul individual (so- 
listic) are posibilitatea unei Imbogàliri melis- 
matice* a cintului (v. $ psalmodie) față de 
Leg id »plan" (v. și cantus planus) al co- 
тин, În aceasta rezidă, de-altfel, si deosebirea 

principală а r. faţă de execuția antifonich*, 
cealaltă deosebire constind In generalitatea r- 
faţă de antifonia primară mai strins legată de 
anume genuri (psalm*, imnuri (1), mai puţin 
de antifoane (И)). Р. exl, т. devine un stil т. 
sau ezecuţie r., aplicabile practicii muzicale sau 
unor genuri componistice care nu mal intră, 
istoric vorbind, in contextul originar al noțiunii- 
(G. F) 
reste(n)ul v. rustemul. 
retrogradare, procedeu componistice (apar- 
tinind fm primul rind arsenalului polifonic), 
care constă în transcrierea unei teme? sau егі“ 
de la sfirgit către inceput. V. recurenţă. (М. М.) 
severberație (<fr. zintrberalton) (PIZ), 
„datorită reflexiei multiple pe 
pereţi, tavan, mobilier etc, a unui sunet* 
într-o încăpere închisă, din momentul în care 
sursa sonoră şi-a încetat emisia. Practic, e, se 
manifestă prin prelungirea mai mică sau mai 
mare a sunetelor după oprirea sursei emitente. 


Prin definiţie, timpul (durata) T de т. este 
numărul de secunde In care energia sonoră a 
scăzut 1а o milionime din valoarea el inițială, 
ceea се inseamnă o scădere de 60 dB (у, bel) 
a intensității (1) sunetului din momentul Ince- 
tări! emisiei lui. T este direct proporțional cu 
volumul sălii și invers proporțional cu ab- 
sorbția sonoră a interiorului, Pentru fiecare 
încăpere inchisă există un Т optim, în raport 
cu destinația el. T de г. se poate calcula cu for- 
mulele lui W. С, Sabine sau ale lui S. P. Alexe- 
ev. Pentru citeva săli existente, măsurătorile 
au arătat Т optim din tabelă, Sala Palatului 
R.S.R. pre o Т de т. naturală de 1,8 secunde. 
Datorită instalaţiilor electroacustice cu care a 
fost înzestrată la construcţie, ca posedă si o 
т. artiticială, care poate fi variată în raport cu 
cerințele (v. acustica sălilor). 

s asupra unor săli cu acustică foarte 

ună: 
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revistă (spectacol de ~), una dintre formele 
caracteristice ale spectacolului de divertisment 
їп sec, 20, cuprinzind muzică, dans, cuplete si 
scenete umoristice, Pentru muzica ugoará*, 
spectacolul de r. este un mediu tipic de creație 
şi difuzare a nollor creaţii. Nașterea muzicii 
uşoare româneşti este leagati direct de activi- 
tatea trupei de revistă condusă de С. Tănase їп 
perioada interbelică, а cărei tradiţie este con- 
linuatá azi de teatrele de gen. (R. б.) 

rezolvare, mişcare (1) obligati prin care se 
realizează aducerea la starea consonantă* a 
unui interval* зап acord* disonant*, R. Inter- 
walelor disonante se face fie prin mişcare la 



































Timpul de reverberajle [secunde] 
d Număeul * st 
s К | yoluma (mt) Missest în san df 
әш | m | 
[Teatrul Батал (S-U.A.) 3340 22 400 4.0 2,08 2,1 
(Sala Palatului R.S.R. Variabil după 
(Bucureşti) 3150 30 000 1,8 — | песе 
Sala coloanelor din Casal 
Sindicatelor (Moscova) 1600 12570 3.55 1,57 1,9 
(Gewandhaus (Leipzig) 1500 11350 3,8 2,8 1,9 
Camera Comunelor 
(Londra) 570 3000 3,3 1,5 15 
Sala mică a Conservatoru-| 
1ш (Moscova) 550 2550 3,48 1,3 1,5 
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secunda* coboritoare sau suitoare а unuia din 
pilonii (baza si virful) intervalului, celălalt 
răminind pe loc, fle prin mers contrar al ambilor 
piloni (ex. 1). R. intervalelor caracteristice 
ale tonalități (2) se face obligat astfel; se- 
cunda mărită* In cvartà* perfectă, carta mic- 
soratá* în tertà* mică, cvarta mărită in sextü* 
mică (mare), cvinta* micșorată m terță mare 
(mică), cvinta mărită în sextă mare, septima* 
mieşorată tn cvintă perfectă (ex. 2). R. acordu- 
ilor disonante se face în armonia (111, 2) didac- 
Чей tradiţională prin mers treptat de semiton* 
sau ton*, care poartă sensibila spre tonică (ex.). 
Excepţie constituie r- prin salt* a combiatei*, 
(м. M.) 

rezonanţă (< fr. ésonance ), (acustică) feno- 
men datorită căruia undele* sonore propagate 
de la un emiţător (vibrator) pot face să intre 
їп oscilație un receptor (rezonator), dacă una 
din frecvențele” proprii de vibraţie ale rezona- 
torului este egală sau foarte apropiată de frec- 
venta cu care vibrează emițătorul si dacă 
energia purtată de unda sonoră este suficient de 
mare față de distanța care separă corpurile In 
cauză, Experimental, fenomenul poate fi rea- 
lizat ținind apăsată pedala (1) din dreapta a 
unui pian si emiţind in apropierea lui un sunet 
suficient de puternic, de ex. un la vocal Se 
constată că pianul reproduce clar acest sunet, 
coardele corespunzătoare aceluiaşi la intrind 
spontan In vibrație, sub excitarea undelor so- 
more vocale. Datorită г., sunetele pot fi ampli- 
(саќе. (Ex.: sunetul unui diapazon (6) ținut 
aproape de gura unci eprubete poate fi sensibil 
amplificat dacă, prin incercâri, se realizează în 
eprubetă un volum adecvat de acr, turnind 
apă). ® Cele mal importante instr. muzicale 
sint sisteme osciatorii complexe, cuprinzind 
Tm esenţă două elemente distincte : un vibrator 
(coardà*, ancie*) 51 un rezonator, o cutie de 
т.* (corpul vl. sau al planului, tubul cl), ale 
cărui frecvenţe proprii sint excitate de vibrator. 
Vibratorul In sine dă un sunet slab, deoarece 
antrenează In mişcare un volum redus de aer. 
Cuplat Іа о cutie de r- sunetul [uf este ampli- 
ficat în dependenţă de diverși factori, Ampli- 
ficarea trebule să fle neselecttvă, uniformă pentru 
toate sunetele emise de vibrator. În acest 
scop, este necesar ca forma corpului rezonator 
să fie neregulată, nedelinibilà geometric, astfel 
ca în el să se afle zone de aer cu cele mai variate 
frecvenţe proprii de vibraţie, apte să „răspundă” 
fidel vibratorulul. Dacă rezonatorul are o formă 
definibilă geometric (paralellpiped, sferă, cilin- 
dru), el este selectie, amplificind o singură frec- 
хеп (зап o bandă foarte ingustă). Pe această 
proprietate se bazează rezonatorli sferici şi 
cilindrici inventaţi de Helmholtz, cu care acesta 
a efectuat analiza și sinteza sunetelor complexe 
şi a dovedit că timbrul“ unui instr. muzical 
depinde numai de spectrul* acustic al sunetelor 
emise (numărul, frecvenţa și intensitatea rela- 
tivă a armonicelor*). Bh În expresii де tipul 
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superioară” sau „т. naturală a corpurilor 
юге”, preluate necritíe din unele lucrări 
fr, termenul r- este utilizat cu înţelesul de 
„producerea sunetelor armonice*" Această 
extindere semantică mu este justificată, poate 
crea confuzii si trebuie evitată, 


Нау. : Badăriu, E, și G: M, Bazele acustic 
paderne, Buc., 1961 ; Cirman, AL. Unde elati и acute (n 





7. He, v. abreviatil. 
rhytmikon v, electrofone, instrumente. 
ribeca v. rebec. 





avind o construcție liberă (imită motetul*) s 
care investiga posibilitățile şi caracteristicile 
sonore ale instrumentului cărela si era destinat. 
sau posibilitățile de dezvoltare” si tratare cont: 
punctică* a unei idei muzicale. În general 
destinată Isutei* sau orgii, dar putea fi seris: 
si pentru formatit* complexe de instr, sam for- 
maţii vocale. Se cunose tabulaturi” pentr: 
lată (Intabiiatara dt liuto 1, de F. Spinaccino. 
1507), pentru orgă (Ricerchari, motetti, canzoni 
diro 1, de M. Cavazzani, 1523), pentru inst. cx 
claviatură (Andrea Gabrieli, 1595—1506). N 
mu are unitate tematică, ci varietate tematics 
temele* (în număr de 3—7) ne fiind prelucra? 
după reguli speciale, ci respectind doar princi 
piul imitatiel*, Uneori forma т. era folosită 1. 
realizarea riturnclelor (3) pentru unele cintece. 
În sec. 17—18, forma r. apare In creația li: 
J. Pachelbel, D. Buxtehude ș.a., incepind tot 
mai mult să fie asimilată cu termenn] de fngà*, 
transformarea flind facilitată de reducerea nu- 
márulul de teme. Se ajunge la termenul de fugo 
ricercata care desemnează o formă intermediari 
intre г. și fugă. Aceasta din urmă eistigá Insă 
teren, iar r. Isl pierde actualitatea. Sec. 20 1n- 
gearcă reactualizarea r. într-un spirit Innoitor 
Intilnim această formă în Tre Ricereari (1938) 
бе Bohuslav Martimi, Rieereari реліта plan 
(1941) de Marcel Mihalovici, precum și în 
Sonata a III-a pentru vioară sí pian (1957), 
partea I, de Alfred Mendelsohn, Concertul pentru 
orchestră (1960), partea 1, de Zeno Vancea, 
Concertul pentru flaut şi orchestră (1957—1958), 
partea I, de Anatol Viera. (M. M.) 

richochet (cuv. fr.) v. jeté. 

ТЇП (cuv. amer. /ril.), (JAZZ) frazü* simplă 
şi foarte ritmată, de două xau patru müsuri*, 
repetată de un instramentist, de o grupă ins- 
trumentală sau chiar de formaţia întreagă, 
pentru a seconda un solist improvizator, fie 
ca răspuns la intervenţia solistului, fie ca expu- 
nere a unei teme*, В. poate fi Intilnit în toate 
stilurile de jazz”, dar a fost întrebuințat cu pre- 
cădere In perioada swing”. (М. B.) 








"rigaudon 


rigaudon (rigodon), (cuv. fr. /rigodó/), dans* 
de origine provensală, asemănător bourrée*- 
ulul, în mişcare vioale, şi măsură binară*, cu 
formă bl- sau tripartită. Secţiunea centrală a 
т. este un trio (3) cu caracter contrastant, Con- 
form ipotezei lui J. J. Rousseau, г. a luat numele 
maestrului de dans parizian Rigaud, care i-a 
cristalizat forma coregrafic și Га ,lansat" în 
înalta societate, La modă la curtea lui Ludovie 
al XV-lea (вес. 17), r. s-a răspindit repede in 
Germania și Anglia. În sec. 18, a pătruns In 
baleta*, opere* și suite* instr, (plasat intre 
sarabandă* si gigă*), R. celebre au compus 
Couperin, Rameau, lar, în epoca modernă, 
Ravel. (S. R.) 

rinforzando si rinforzato (cuv. it. jrintorțaudo 
şi rinfortato/, „intărind, întărit”), indicație de 
nuanță ce desemnează о creştere de intensitate 
(8) pe un pasaj de durată scurtă. Abrev. 











E (рі. riplenl) (cuv. it, plin”) v. con- 
certo grosso; mixtură (1). 
poa (cuv. Ib) ve eonseeventi depuna: 
(cuv. it. ,reluare") 1. Refren* In 

baladele (1) medievale, 2. Parte (1) în suitele* 
pentru laută* ale sec. 16, reprezentind de obicei 
preluarea ca atare sau în chip variafional (v. 
variaţie (1)) a unei melodii de cintec, 3. Reluarea 
unci secțiuni de formă (ex. în sonatá*); sin.* 
repriză (1). 4. Reactualizarea unei lucrări (ex. 
a unel opere) In viața muzicală it. (G. F.) 

risoluto (cuv. it. /rizolăto/ „hotărit”), v. 
deciso. 

rispetto d'amore cuv. it) v. strambotto. 

ritardando (cuv. it. , intirziind"), indicație de 
tempo (2) prin care se cere o rürire treptată a 
mișcării; abrev»: rilard. Sin.: rallentando*. 

ritenuto (cav. it. „reţinut, Infrinat"), indi- 
саўе de tempo (3) prin care se cere o reţinere, o 
incetinire a mişcării pe un pasaj de scurtă 
durată ; übrev. ril. sau riten. 

ritm (< gr. бн. rythmos; it. rümo; fr. 
rythme; engl. rhythm; germ. Rhylmus), Tra- 
tarea ritmicii In afara melodicului nu-și poate găsi 
justificarea prin faptul că г. are în muzică o 
Valoare în primul rind ordonatoare, clasifica- 
toare; el nu rezidă in substanța sonoră ci in 
relația sa cu desfășurarea In timp a muzicii, este 
deci relativ, accidental față de conţinutul melo- 
diei* şi armoniei (11, 1) iar forța sa stă în afara 
muzicii, este exterior ci. Unul din criteriile sale 
fundamentale este simetria*, ritmica fenomenu- 
lui muzical neputindu-se dispensa de faptul că 
o forță energetică (v. energetism) expansivă 
este copleșită de alta, care o echilibrează si o 
aşează în tiparul unei апштибе ordine, Ceea се 
numim noi metrică în muzică este în deplină 
concordanță cu metrica poeziei, aceste două 
arte infrățindu-se prin caracterul lor ritmic de 
arte ale timpului, In care se impune atit de puter- 
nică ordinea ritmică, Metrul* prin valorile sale, 
binare*, ternare“ s combinate se subordonează 
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т. care este de natură creatoare, nelimitat In 
posibilităţile sale de plasticizare și străin de 
orice sterilă tipizare. Dacă durata” diferitelor 
sunete este primul element al r. accentul* 
este al doilea. Accentul reprezintă o valoare 
calitativă aşa cum durata este de măsură can- 
айу, Criteriul său este greutatea, apăsarea, 
accentuarea, expresia. El este, cum observă 
Mersmann, un simbol. Durata (1, 1) în sine ar 
fi un lucru cu totul gol dacă nu ar fi străbătută 
de energie, de forță; astfel energia este un ce 
ce se opune timpului, forțează timpul, 0 arti- 
culează, If dA formă, Si această formă nu este 
naturală, ceva ce curge de la sine, cl o realizare 
a spiritului uman, un act de creație artistică 
(v. energetism), Evoluţia ritmică se poate spri- 
jini pe respectarea unor principii care permit 
fixarea unor forme tipice, în primul rind în 
ceea ce priveşte raportul Intre metru și т. Evo- 
Лаа ritmică poate să meargă mină In mină cu 
metrul, din care rezultă principiul simetriei, dar 
poate să se opună metrului și În cazul acesta 
avem de a face cu un principiu asimetrie, Prin 
coordonarea mai multor forme ritmice ajungem 
1a polimetrie*, lar negarea oricărui metru poate 
să ne ducă la antimetrie (v. Mersmann, Ange- 
wandte Musikaestelhik, p. 80-87). Teoria г. a 
format preocuparea tuturor іпуйа ог artei 
de la Aristoxenos din Tarent incoace. Începind 
cu ev. med, teoria г. a suferit mai multe formu- 
larî, astfel că şi azi persistă intre muzicieni 
contradicții cu privire la unele probleme. În 
teoria vechilor greci (у. greacă, muzică), me- 
toda construcției ritmice se caracterizează 
prin dezvoltarea de la simplu la complex 
a formelor ritmice. Ev. med, în momentul 
їп care a avut nevole de organizarea duratelor 
şi sunetelor muzicale, pornea dimpotrivă de la 
valori intregi așa-numitele prolații (у. prolatio), 
criteriul de subdivizare (v. diviziune (1)) nu era 
Teal muzical, bazat pe accentul (Ill, 1) metric, 
ci unul speculativ, matematic, mistic. Astfel 
diviziunea ternară a notei semibrevis* — pro- 
latio-major — era considerată perfectă din cauza 
corelației ce se făcea cu dogma trinităţii, lar 
diviziunea binară a acestela — prolato minor — 
era din aceeaşi cauză considerată Impertectă, 
Lămurirea din punct de vedere istoric a acestei 
probleme este de mare importanță. Principiul 
metrice antice dispare cu totul în principiul 
liber al compunerii secvenlelor*. Curentul 
creator al trubadurilor* reduce din nou problema 
metricii antice In primul plan. Astfel se stabilesc 
pentru practica compoziției şi interpretării cele 
6 moduri (Ш): 

1. Trohaeus — U longa brevis 

IL. Iambus U — brevis longa 

Ш. Dactylus — U U longa brevis brevis 

IV. Anapaestus J U U — brevis brevis longa 

V. Spondaeus — — longa longa 

VI. Tribrachys U U U brevis brevis brevis 
Momentul clasificării ritmicii modale este 
datorat celor doi Franco — din Colonia și Paris 








— primul in Ars cantus mensurabilis și al 
doilea in Abreviatio Magistri Franconis ,,Jo- 
hanne dietu Boiluee”, cind s-a fixat са 9 con- 
cepție de bază a ritmici medievale principiul 
diviziunii ternare, valorile fiind următoarele + 
= = duplex longa 
m = longa* 
m = brevis* 
Ф = semibrevise 
Fücind abstracție de prima durată duplex 
longa, care se diviza binar, subdiviziunea ter- 
пата se aplică tuturor celorlalte. Unitatea 
metrică este brevis recta egală си un tempus. 
Longa este perfectă cind conține trel tempora 
М! imperfectă cind ax numai două tempora. 
Brevis recla este egală cu un tempus, lar brevis 
allera cu două tempora. Brevis minor este egală 
cu 1/3 din lempus, lar brevis mator cu 2/3 din 
tempus. (v. Johannes Wolf, Handbuch der No- 
tationskunde, vol. 1, p. 25). Aceste forme de 
note aveau un număr corespunzător de pauze* 
care, impreună cu ligaturile 51 modurile ritmice, 
reprezintă caracteristicile sistemului mensural 
medieval. Cit sint de complicate, o ilustrează 
următoarele hexametre pe care le găsim la 
Pseudo-Aristoteles: Prima carens cauda longa 
est pendente secunda; Prima carens couda brevis 
est pendente secunda; Festque brevis, caudam si 
laeva parie remitit; Semibreoi-fertur, sursum st 
duzeril Шат etc. Scolasticisinul işi pune 
pecetea pe această latură a teoriei muzicii, 
complicind-o cu speculațiile sale adeseori sterile, 
dar instituirea 1n măsuri a ritmicii libere pop. 
151 are tot originea In spiritul acestuia. Teoreti- 
cianul care doreşte să expună In mod clar pro- 
blemele ritmice şî metrice ale muzicii moderne 
nu poate ajunge la noțiuni precise fără cunoas- 
terea ritmicil ant. şi medievale care stau la 
baza teoriei contemporane, Ceea ce trebuie să 
avem în vedere este legătura dintre fapte, con- 
Чапа lor curgere în timp, mişcarea lor dialec- 
tică. Din acest punct de vedere teoriile vechi 
despre г. nu au decit o valoare limitată la stricta 
specialitate paleografică, dar ele susțin cultura 
specială a teoreticianulai modern, care-și inte- 
meiazà ştiinţa pe cunoaşterea Istoriei muzicii 
Astfel apare «аг de unde provin cele două 
tode in clasificarea másurilor*; сеа mensurală, 
care porneşte de la subdivizarea unei valori 
intregi și pe care am putea-o numi analitică şi 
cea reală, ce se întemeiază pe stabilirea prin 
accent a unui timp (1, 2), la rindul său elementul 
construcției metrice şi pe care o putem numi 








sintetică, Clasificarea măsurilor constituie primul 


contact cu problemele metrice muzicale. Ele 
sint piatra de temelie a (сатаа (1) muzteale, 
Atit timp cit melodia* se dezvolta în aceleaşi 
valori eu silaba, metrul era identic eu г. de 
aceea, la bază, trebuie să presupunem, că aceste 
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două aspecte sint identice, Dar imediat ce r. 
15i ia aripi și evoluează liber de metru, plasti- 
clatina muzicală a motivuluie în timp, 
їп valori de cea mai variată durată, aspectele 
diferă. Astfel dispare stereotipla caracteristică 
metrului prozodic* şi In locul ei, sau mai bine 
zis pe салатаа el, se brodează splendida țesă- 
tură ritmică, infinită în posibilităţile ei de ex- 
presie, Numai In această ordine de юч» зм 
specific muzical, căci numai corelația 
melodică poate să facă pbi кеке 
noastre, savurării estetice această extraordinară 
varietate, care fără sunet muzical ar cădea re- 
pede intr-un joc formal, fără sens artistic. Este 
absurdă ideea unei arte decorative pur ritmice, 
desi s-ar fi părut că aceasta ar fi fost posibilă 
în domeniul jazzului* la un moment dat. Din 
antic. incepind, т. a pasionat spiritul uman, a 
stimulat fantezia creatoare, a trezit idei. În 
ultima vreme s-au făcut studii extrem de inte- 
resante și In ceca ce priveşte r. Ela devenit o 
preocupare a esteticii“ muzicale si, dacă se 
vorbeşte de o concepţie filozofică a timpului 
(III), aceasta are contingentà intotdeauna cu 
viziuni ritmice, pornind de la periodizarea 
fazelor macrocosmice pină la sesizarea duratelor 
microcosmice, Sintem prinşi în viaţa noastră 
de eı universal, Pulsul nostru este cel ce ne leagă 
de acesta. Viteza sa este pentru noi criteriul 
mişcărilor lente sau repezi ale muzicii cit si ale 
oricăror fenomene înconjurătoare. În acest sens 
putem vorbi desigur despre r- ca fiind genera» 
torul muzicii, Pe mişcarea lui s-a înfăptuit, 
s-a creat primul impuls melodie. Interesantă 
din acest punct de vedere este lucrarea lui Karl 
Buecher Arbeit und Rhylmus, саге cercetează 
apariția r. in procesul colectiv de muncă. La 
1896, cind a apărut această lucrare, ea aducea 
date cu totul nol in ceea ce priveşte ideile pre- 
dominante din acea vreme cu privire la originea 
F., considerat ca о abstractizare artistică. Karl 
Buecher atrage atenţia asupra legăturii strinse 
pe care о are г. cu procesul muncii la diferite 
popoare, asupra laturii агііѕ ісе pe care o pre- 
zintă în genere orice activitate umană în 
cursul dezvoltării de multe mil. În acest fel 
orizontul teoretic al т, sa intemelat pe realitatea 
socială, a fost interpretat ca o creaţiune а omu- 
lui, antrenat intr-o comunitate în care cultura 
este nu o revelație divină cl are caracterul ne- 
cesar al unor realizări în strinsă legătură cu 
munca (ea însăși concepută si înfăptuită în 
multiple imprejurări sub imperiul ritmic). 
Această teorie, fondată pe cercetări sociologice! 
me dă dreptul să fundamentăm teoria т. pe 
accent, pe ictusul* determinat prin mișcarea 
corporală si nu pe subdivizarea matematică, 
abstractă a unei valori convenționale cum este 
durata. Riemann, sprijinit pe teoria muzicla- 
nulul francez Momigny, a fost printre cel dintii 
care a rupt cu tradiţia mensuralà* а г. şi l-a 
explicat pornind de la o celulă lambicá*. Inter- 
pretind celula în mod exclusiv ca fiind compusă 














ritmo di tre 


dintr-un timp slab şi unul tare, el n-a putut evita 
rigiditatea teoriei sale ritmice, care s-a rüsfrint 
intr-un mod cu totul infructuos, am putea spune 
chiar dezastruos, asupra frazării pe care a între- 
buințat-o în analizele* aplicate fugilor* lui Bach. 
Şcoala energetică*, căreia 1 aparţin Kurth 
şi Mersmann, a menţinut în consideraţiile el 
ideea ritmicii bazată pe accent, dar a lărgit 
considerabil problema legind-o de stile, deci 
de aspectele dezvoltării istorice, Astfel accentu? 
la Bach nu este acelaşi ca la Beethoven, valoarea 
sa calitativă psihologică fiind cu totul diferită, 
ceea ce 11 îndreptățea pe Vincent d'Indy să 
vorbească de timpi grei şi timpi ugori, de accente 
tonice în muzica preclasică. Literatura bogată 
din ultimele decenii cu privire 1а г. este deosebit 
de interesantă, Între altele, se reactualizează 
problemele cantitative ale г. maf ales din pers- 
pectiva cercetărilor etnomuzicologice*, Brăiloiu 


б, 
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18, r. intervenea între strólele unul cintec sau 
ale unel ariie (aria de саро). 4. În concerto 
grosso, parle bomofonà* — maj rar fugato* 
cu rol de introducere, intermediu sau încheiere 
ce revine orch. (v. tutti (8)). 5. În fole. românesc, 
parte executată instr. în interiorul unei balade 
(V). (M. м.) 

riverso (cuv. И.) v. rivolto. 

rivolglmento (cuv. it), răsturnarea vocilor 
(2) în dublu contrapunct* (v. contrapunct rüs- 
tornabíl), 

rivolto (cuv. it.) termen folosit pentru а de- 
semna răsturnarea intervalelor*, acordurilor* 
sau vocilor (2), in contrapunct (v. contrapunet 
Tüsturnabil) Uncori indicá si reluarea unor 
teme* În retrogradare*. Sin. : riverso, (О. B.) 

rind melodie (їп folc. rom.), fragment melodie 
corespunzător unui vers (2). Se analizează, de 
obicei, sunetele cu care incepe şi se termină un 
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descoperind, de pildă, legea indiviziunii valo- 
rilor, în sensul antic al constituirii r. prin ală- 
turarea unel pătrimi* (= silaba lungă) cu opti- 
mea* (= silaba scurtă) (v. sistem (lll, 6)), 
Educaţia ritmică, pe care a ridicat-o la un 
nivel educativ de prim rang Jacques Daleroze, 
incepind de la primele exerciţii de mișcare ale 
lui şi terminind cu executarea celor mai 
complicate, r. poate {i una din cheile de boltă 
ale culturii muzicale moderne, Este suficient 
să ne gindim numai la rolul imens ce-l are r, 
în muzica unor compozitori moderni ca Stra- 
vinski sau Bârtok şi пе vom da seama de ce 
trebuie să fnfáptuím în această privinţă. (L. R.) 
ritmo di tre (quattro) battute (expr. И.) v. 
battuta. 


riturnelà (< It. ritornello 
Vechi cintec popular itallan cu strofe de trej 
versuri, în care versu] 1 şi 3 rimau, dind naştere 
formei a-b-a (v. lied). 2. Refren* in muzica 


mintoarcere”) 1. 


lodle*) instr. cu rol arhitectonic sau/și dramatie 
fn cadrul operei* monteverdiene B În sec. 12— 


т. (initlum si cadență (1) secundară sau inte- 
тїоагй). Ң. se notează cu majuscule, care sint 
diferite atunci cind conținutul muzical al r. 
este variat; ,v" pus în dreapta literei repres 
zintă un r. variat la repetare (Av) Jar cind: su 
netul de cadență al r. diferă, se adaogă un „с'. 
(Ave) = т. variat pe parcurs si la sflrgit)l 
A B Bv Bc = melodie formată din 4 r, al 
doilea repetat variat (Bv), iar al treilea variat 
numai la cadență (Bc). Se foloseşte şi termenul 
„Linie melodică”. 

Bibliogr, 2 jire 
е deea te a 
чаа Peporie remiâneii din celui Dion, Bues 1013. 

тшгеапа v,| lana. 

roata v. luneanul ; minioasa. 

roata femellor, joc* popular românesc, ritual, 
din ceremonialul de nuntă, intilnit în ținutul 
Năsăudului, Se joacă de către femei luni dimi- 
meaţa cind se înveleşte mireasa (schimbarea 
cununei de mireasă cu năframa de nevastă) 
şi marchează momentul trecerii miresei In rindul 
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nevestelor. Se execută de către femel în cere, 
їп jurul scaunului pe care stă mireasa în timpul 
invelitului. Are ritm binar* și melodie proprie ; 
mişcarea este moderată cu paşi simpli, Insotiti 
de multe strigături* legate de eveniment. Sin. : 
{города femeilor. (C. C.) 

roata sjeneascá v. briul. 

roata prin casă v. ardeleana (1). 

roată v. bizantină, muzică. 

romană, şala ~ 1. Etapă culminantă în 
istoria polifonici* vocale constituită prin acti- 
vitatea desfăşurată la Roma în see. 16 de un 
număr de compozitori italien (Intre care se 
detaşează venețienii Francesco d'Ana $i Cos- 
tanzo Festa) si reprezentată de strălucita creaţie 
a lui Giovanni Pierluigi da Palestrina. Şcoala 
polif. romană asimilează, pe de о parte, cuce- 
тігіс tehnicii contrapunctice* ale şcolii ncerlan- 
deze* şi, pe de altă parte, scriitura omofon- 
polifonic specificà şcolii venetiene* şi tendința 
spre o linie melodică bine conturată, plastică, 
proprie muzicii it. în general. Creaţia lui Pales- 
trina cuprinde 93 de misse* (pentru 4—8 voci), 
139 molete*, lamentaţii*, imnuri(l), litanii, 
2 volume de madrigale* religioase și mai multe 
madrigale laice si cintece ро. Stilul contra- 
punctie palestrinian se evidențiază prin ten- 
dinta spre echilibru care domină toate planurile 
discursului muzical (melodia*, ritmul*, armonia 
(Il, 1), sistemul modal). Astfel, atit în alcă- 
tuirea liniei melodice cit şi în construcția rit- 
mică funcţionează legi de compensație ; planul 
vertical realizează acorduri* consonante*, di- 
sonantele* fiind tratate cu precauție; modurile 
(1, 3), utilizate sint cele diatonice* admise în 
muzica bis. catolice (cu predilecție modurile 
ionic, mixolidie, doric, frigic, eolic). Palestrina. 
cultivă intens scriitura imitativă*, frazele* 
cu dimensiuni reduse; fixează formule caden- 
4lale (v. cadență (1)) bazate pe relația V (acord 
major) — I, cu intirzieri* tipice, element im- 
portant In cristalizarea ulterioară a Гипс}їшїїог* 
determinante ale tonalitáti (1). În tratarea 
textului literar se urmărește reliefarea valorii 
sale expresive. Legile de compoziție (2) fixate 
prin creația lui Palestrina guvernează multă 
Vreme polif. voc. 2. Şcoală muzicală constituită 
їп вес. 17, importantă pentru dezvoltarea 
operei*, caracterizată prin predilecția pentru 
somptuozitate, varietate, prin creşterea pon- 
derii acordate carului* si prin introducerea în 
textul muzical a ariet* ca element de sciziune 
їп cadrul desfășurării recilar cantando (v. came- 
rata florentină). Reprezentanţi ai şcolii romane 
de operă sint S. Landi, M. Rossi, M. Marazzoli 
sa. (C. A. В.) 

romanesea, Їп sec. 16 și 17, numele unor piese 
vocale, dar mai ales instrumentale (dansuri, 
arile, teme cu variațiuni*) care se bazau de 
regulă pe о frază* ostinato*, de tipul folla* 
sau passamezzo*. Era uneori legată cu o ritur- 
melă (3) sau o ripresa (2), lar partea а doua a 
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formulei (IV) ostinato se repeta (ca în cazul 
foliei), (Cl. L. F.) 

romantism, termen care desemnează, ca și 
clasicismul”, o noţiune estetică şi o epocă Isto- 
zică în evoluția muzicii (artelor, literaturii). 
1. Ca noţiune esteticii muzicală, r. derivă din 
curentul omonim ivit în literatură, prefigurat 
de Victor Hugo în prefata lui Cromwell. Dacă 
1n literatură r. presupune răsturnarea formelor 
clasice, „muzicalizarea” textului, plasticizarea 
sa, in muzică г. se îndreaptă spre poetizare, 
Jiteraturizarea materialului muzical, păstrind 
totuşi esafodajul formelor deja definite ale cla- 
sicismului, R. introduce In muzică trăirea umană, 
frămintarea sentimentelor contradictorii şi mai 
ales predispoziția pentru liric, fantastic, melan- 
colic, pasional, zugrăvite cu o mare libertate de 
expresie. În ce priveşte forma”, г. nu inventează 
noi structuri ci le exacerbează pe cele existente, 
făcind ca materialul sonor să urmeze dra- 
maturgia sentimentelor, a literaturii, care va 
forma „programul” multora din Iuerările mu- 
zicale ale г. Astfel, dintru inceput, т. „nu se 
definește ca un stii cl ca o atitudine spirituală, 
са о stare de spirit” (W. G. Berger). R. apare 
ca reacție subiectivă fată de obiectivismul 
clasic. Individualizarea este consecința acestui 
subiectivism, care determină stiluri foarte 
diferite de la compozitor la compozitor, In func- 
ţie de trăirile pe care le exteriorizează artistic 
(muzical) fiecare creator. Trăirea sentimentului 
romantic este dominanta caracteristicilor ce 
definesc r. Prin această inclinare spre senti- 
mental, liric, r» poate apare їп muzica oricărei 
epoci creatoare din istoria muzicii. 51 tot prin 
liric (componentă intrinsecă a muzicii), r. se 
relevă ca un dat al substanței muzicale, indi- 
solubil legat de aceasta. ®. Ca noțiune ce deli- 
mitează o epocă istorică, г. se plasează in istoria 
muzicii cu aproximație intre anii 1830—1916. 
Elementele romantice apăruseră deja In lucrá- 
vile lui L. van Beethoven, legătura şi continul- 
tatea clasicismului cu r. fiind prin acestea in- 
contestabilă. Cel care făcea exegeza iucrărilor 
Tni Beethoven la inceputul sec. 19, punind bazele 
terminologiei romantice în sfera muzicii era 
E.T. А. Hoffmann. El demonstra atit caracterul 
romantic al muzicii beethoveniene cit sí carac- 
terul romantic al muzicii în sine, al limbajului 
muzical. Pentru descrierea perioadei r. nu 
se poate urma alt drum decit acela al prezentării 
fiecărui compozitor care а imbogăţit paleta 
coloristică a s-ntimentulul т. cu propria sa 
viață şi creaţie. Franz Schubert (1797—1828) 
este poetul muzical al liedulul*, gen pe саге 
l-a cultivat cu precădere, gen prin excelență 
romantic. Legătura muzîel cu poezia, cu poeţii 
romantici, se concretizează în aceste cintece 








siilor sint cizelate cu arta bijutierulul. Schubert 
a scris lieduri pe versuri de Goethe, Schiller 
Rückert, Heine, Uhland etc. Un alt compo 
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zitor care reprezintă r., și prin creația muzicală 

prin cea muzicologică, este Robert Schuman» 
1810—1856). Caracterul său exaltat, viaţa 
dureroasă, dragostea pentru poezie, Il plasează 
în punctul cel mai adinc al т. Schumann a 
treat un mod particular de expresie pianistică, 
lucrările sale capricioase, strălucitoare, ameti- 
toare, sint surprinzătoare їп contrastele pe 
care le exprimă. Tot In domeniul lucrărilor 
pentru pian, Frederic Chopin (1810—1949) 
introduce o ornamentație® abundentă, pasaje 
ample, mari acorduri* giate*, o melo- 
dicitate si o fantezie improvizatoricá* deosebită, 
ce subliniază spiritul r., melancolia, sensibili- 
tatea sj chiar grandoarea хі forja ritmică a 
Iuerărilor sale (Nocturne, Fantezii, Valsurt, 
Studii, Poloneze ete.). Muzica simi. se impreg: 
nează tot mal mult de spiritul r. In creația lui 
Hector Berlioz (1803—1869), Simfonia fantas- 
пса fiind un exemplu concludent al exacerbării 
formelor și al muzicii programatice", care isi 
inscrie actul de naştere cu această simt, R- 
lui Berlioz se plasează pe alte coordonate de 
forță, de idej revoluționare, de dorința de a 
epata. Caracterul său pasionat, debordant 
se relevă in grandoarea lucrărilor sale ( Requiem, 
Harold tn Ilalia, Romeo st Julieta, Damnofiunca 
lui Faust sa.) şi în amplele desfisurüri sinf. 
cu orch. imense, efecte timbrale și contraste 
violente (orch. duble, coruri mari, solişti, chiar 
fanfare), Franz Liszt (1811—1886) aduce т. 
poemelor* sale simi. programatice de un pro- 
nunțat dramatism (Preludiile, Faust, Dante) 
și tot el este primul care introduce în muzica 
pentru pian „programatismul” poemelor simf., 
prin resursele sale tehnice incomensurabile. 
Manifestat in miniatura vocală şi instr, in 
simi. si poem* simf., r. avea să-şi spună cuvintul 
și în genul operei“. În timp ce, In Franţa, Meyer- 
beer (1791—1864) cucerea aplauzele publicului 
cu un melanj de operă germ., fr. si it. (Robert 
diavolul, Hugenoţii, Africane ctc.), iar în Italia, 
G, Verdi ridica bel-eanto*-ul la nivele neatinse, 
prin căldura si frumuseţea melodiilor (ariilor) 
sale, Richard Wagner (1813—1883) se străduia 
să realizeze spectacolul total, opera sinteză a 
Duc artelor (v. sincretism), drama muzicală 





Tristan şi Isolda, Maestrit cintáre[l, tetralogia 
Inelul Nibelungulut, Parsifal), realizind tot- 
odată şi conceptul melodiei infinite. Spre sfir- 
situl sec, 19, г. aduce ideea în desfăşurarea eveni- 
mentelor muzicale, un nou sentiment al timpului 
(III) în dinamica sonoră (Liszt, Wagner, Brahms), 
Principiul ciclic* se face simțit în construcţia 
if. [Brabus С. Franck) Concepin) toma) 
specific clasicismului si r. incepe să se dizolve 


în substanța cromatismelor* (Wagner), Prima ~ 


parte a sec. 20, delimitează clar începutul unci 
concepţii muzicale noi i impresionismule, expre- 
sionismul“, „попа obiectivitate şi noua 

nitate" (W. б. Berger). În afara personalităţilor 
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evocate mai sus, se pot inscrie In orbita т. gi 
alte nume care au făcut parte din epocă : Carl 
Maria von Weber (1786—1826). F. Mendelssohn- 
Bartholdy (1809—1847), Hans von Bülow 
(1830—1894), G. Donizetti (1797—1848), V. Bel- 
Jini (1802—1835), D. Fr. E. Auber (1782—1871), 
F. David (1810—1876), J. Offenbach (1810. 
1880), Ch. Gounod (1818—1800), Ed. Lalo 
(1830—1892), L. Delibes (1836—1891), G. Bizet 
(1838—1875), Em. Chabrier (1841—1894), 
Niels Gade (1817—1890), Ed. Grieg (1843— 
1904). Tot gindirii r. îi aparține interesul pe care 
compozitorii incep 54-1 manifeste faţă de fol- 
clor”, decurgind logic din mişcarea revoluţionară 
de eliberare sj emancipare najonală а unor slate 
mici ewrop. Odată cu dezideratele politice gi 
sociale aparținind revoluțiilor naționale ale 
sec. 19, incepe să se contureze si coordonatele 
culturilor naţionale, determinind apariția sco- 
lor muzicale nationale : rusă, cehă, ungurească, 
norvegiană. spaniolă, românească ete. 

эй Betara А A e mene, E vel Baer 
1902: Berger: W. Gu Мита мө], romantic. Ghd, vol, 2, 
Вос, 1971, Cham В. Ишт de la musique, Paris, 
184 (М. М) 








romanjà 1. Piesă vocală de mici dimenshuni, 
executată de un solist*, cu acomparjament* 
instrumental, gen răspindit in special în muzica 
de salon a sec. 19, În muzica rusă, era echiva- 
lentul Hedului*. Uneori poate fi introdusă si 
1n operă”, In locul une) агй". 2. Gen uşor, sen- 
timental, de inspiraţie pop. orășenească, 3. 
Piesă instr. de о melodicitate deosebită, apro- 
piată de cantabilitatea vocală. Poate fi de sine 
stătător (ех. і Beethoven, două R. pentru nl. 
si orch.) sau o parte dintr-o lucrare amplă 
(ex.: Ceaikovski, Concert pentru vl. $i orch, 
partea a Ila) (I. В.) 

románesenl (românește) v. codrănescul ; fe- 
cioreasea (1) ; Invirtita. 

românire (rumánire) 1. Acţiunea de traducere 
a textului cintărilor bisericeşti, incepind din 
sec. 18, R. a culminat în sec. trecut prin tipări- 
turile lui Macarie Ieromonahul. 2. Adaptare а 
textului românesc la melodia gr., prin ajustarea 
acesteia şi prin introducerea unor formule noi, 
odată cu care s-au strecurat și influențele autoh- 
tone în cîntarea de tip bizantin”, (N. AL) 

ronde (cuv. fr.) v. branle. 

rondeau (cuv. fr. /rondo/ „dans în cerc”), 
piesă lirică de opt versuri. Forma? r. este sta- 
bilită în 1250. În versilicaţie, r. se compune 
dintr-un distih — ca refren*, după care urmează 
strofa propriu zisă (addilamanio, trei versuri 
readucind primul vers din refren) sl, In fine, 
relparea distibulvi iniţial, În melodie se exprimă 
prin Teaparijia refrenului inițial la sfirgitul 
Strofel. Forma s-ar organiza astfel: 

text: ABcA de AB 
melodie: abaaabab 
l Lt 


refren 








refren 
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In вес. 13, r. apare adesea (mal ales la truba- 
duri*) sub denumirea de rondet de carole*, pre- 
supunind un dans* precedat de un cintec, des- 
fășurat ре alternante de solo și ansamblu, sau 
de dansuri si cintece, Compozitori renumiţi care 
au scris г, sint: Guillaume de Dola, Guillaume 
de Macbault, Adam de Ja Halle, Dufay, Binchois 
ete. Sin.: rondel, rondes, rondellus, rotondellus 
ete, (М. M) 

rondellus v. rondeau. 

rondefia v. fandango- 

rondés (ronde) v. rondeau- 

rondifa (cuv. sp. jrondiga/ numele oraşului 
Ronda) v. malagueña. 
iL. „mic rondo”), piesă in formă 
ură mal simplă si cu dimen- 
(. В) 
.: rondo ; ît.: rondo; engl. $i germ, 
Rondo), lucrare instrumentalà— și, mai puţin 
frecvent, vocală — cu formă* specifică si con- 
ţinut vioi, dansant, de factură populară. Forma 
de г. se constituie din trei sau mai multe cx- 
puneri (teme*), în tonalitatea (2) lucrării, ale 
unei secțiuni A denumită refren* (rifornelio —v. 
riturnelă, perioadă* principală) intre care se 
intercalează secțiuni distincte tematic şî tonal— 
notate B, C, D, E etc. — denumite cuplele*, 
strofe, episoade, períoude* secundare). La 
originea т. stau eintecele de dans medievale — 
denumite rondes (, hore"), fiindcă se execută în 
cere — provenind din folc. Normandiei si sint 
larg rüspindite incepind din sec. 13—14 si pină 
în sec. 19. Trubadurii* din sec. 13 cultivă acest 
gen muzical — denumit de ej rondeau* — în 
lucrări de factură monodică*, executate respon- 
sorial*, în care cupletele sint redate de un solist, 
Заг refrenul de către cor. Este de menționat 
faptul că structura poetică se află in strinsă 
conexiune cu cea muzicală, În sec. 14—15 
compozitorii Adam de la Halle și Machault 
dezvoltă r- polif. Muzica instr. preia forma de т. 
şi, In sec. 17—18, Fr. Couperin, J. B. Lully, 
J.-Ph. Rameau introduc In opere sí balete* 
luerüri pentru clavecin — intitulate rondeauz 
— care sint construite conform schemei 
ABACAD ——— А, R- clasic (sec. 18—19), 
descendent direct al rondeauz-urilor claveri- 
nistilor fr. se caracterizează printr-un număr 
mai redus de cuplete, fiind răspindită forma 
ABACABA, in care, de multe ori, rfvenirea 
primului cuplet se produce in tonalitatea de 
bază a lucrării. În această perioadă, т. este 
utilizat frecvent ca parte finală a ciclului so- 
natel*. Mozart si, în special, Beethoven crista- 
lizează un tip particular de г. — т. sonatd — 
votat ABACABA, Jn care celui de-al doilea 
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cuplet — Ci se substituie о dezvoltare (2), 
Заг grupul final al sectiunilor ABA, joacă rolul 
unei reprize (1), cupletul B fiind re-expus în 
tonalitate Мені (Mozart, Sonata pentru pian 
în re major КҮ 311; Beethoven, Sonata pentru 
pian op. 2 nr. 2, Sonata pt. plan ор. 7 ctc.), В. 
este cultivat ca piesă de virtuozitate cu carac- 
ter independent de Mozart ( Rondo pentru plan 
in re major), Beethoven (Rondo à caprício), 
F. Mendelsohn Bartholdy (Rondo capriccioso). 
Weber ( Rondo briliant) s.a. În acest сат, forma 
т. se amplifică prin asimilarea unor procedee 
dezvoltătoare si variationale*. În muzica sec. 20, 
Jorma r. este prezentă în lucrări de Bartok 
(finalul Sonalei pentru pian, 1926), Debussy 
(ultima mișcare din Sonata pentru violoncel si 
plan), В. Strauss (poemul simfonie TiN Eulen» 
spiegel), Enescu (ultima miscare dim Sonata a 
11-а pentru pian şi vioură, finalul operei 
Oedip). (С. A. B.) 

rotondellus v. rondeau. 

Rotta (Rotte) v. hartă. 

Rohrenglocken (cuv. germ.) у. clopote. 

Fires hotztrommel (cux. engl) v. lemn (2)- 

rubato (cuv. It. „furat”), indicație de tempo 
(2) се desemmcazà o anumită libertate pe care 
şi-o poate lua interpretul de a mări sau micșora 


7 unele valori* de note în avantajul expresiei 


artistice, Ш Chiar dacă analiza strictă a 
termenului т. relevă alterarea termenului 
originar (x. tempo rubata), с. desemnează р. eat. 
mai mult decit o manieră de interpretare 
transmisă de practica instr. (în special planis- 
ticà): de acest concept se leagă accepţia, gene- 
ralizatà astăzi, a unui т. ce reprezintă o îndepăr- 
tare de la redarea strictă a unul tempo metro- 
nomic prin uncle fluctuații ale mișcării, Micile 
accelerări, râriri, suspensii și ezitări imprimă 
miscárii o libertate de desfăşurare, o elasticitate 
f о asimetrie imposibil de notat cu exactitate, 
n creația românească contemporană, r. apare 
sub influența genurilor improvizatorice*, а 
sistemului (И, 6) ritmic parlando rubato din 
folclor*. V. : aleatorism ; doină ; elerofontc. (A. В.) 
rubebe (cuv. fr.) v. rebec. 
ruladà (< fr. roulade), pasa) de virtuozitate* 
pentru interpretarea vocală (game*, arpegil 
melisme*, ctntate cu agilitate si viteză). Uzitată 
1n tehnica de bel-canto* și їп ariile* de bravură 
din repert. de operă si concert (1). Sin. : gorgía ; 
colord'urà. (E. 2.) 
Tumbakugeln v. maracas. 
rumbà (< sp. rumba), cars* ce origine mexi- 
cană, pătruns în anii 20 ai sce. 20 în SUA 
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rustemul 


şi Europa. Ritmic, se aseamănă cu béguine*, 
avind, spre deosebire de aceasta, o altă dispu- 
mere a accentelor (11, 7) ritmice (ex.). Populari- 
tatea dansului l-a determinat pe M. Jora să-i 
consacre o parte din lucrarea sa pentru orch, 
mică : Şase cintece si o т. (Cl. L. F.) 

rustemul (rustemurlle), categorie de jocuri* 
populare românești, bărbătești sau mixte, 
Tüspindite în Cimpla Dunării, În cadrul cate- 
goriel distingem 2 grupe : 1) Grupa oltenească 
cu variantele denumite r. drept, т. sucit, т. 
bătut, restent, restenul, mindrele сате se joacă 


în linie cu braţele incrucisate în faţă sau la 
spate. 2) Grupa muntenească cu variantele 
denumite bugeeni, etrilgul, brdtugca, paídugea, 
murguleful, hora la patru, care se joacă în cerc 
cu braţele prinse în lanţ, Au ritm asimetric 
5/16 si diferite variante melodice speci 
fice. Mişcarea este vioaie cu pași Incrucisati 
uşor săltaţi care se execută pe loc şi cu deplasări 
— tmainte-fnapoi — ori bilateral. (C. C.) 
ruvido (cuv. it. „grosolan, neslefuit"), indt- 
сае de expresie prin care se cere în interpre- 
iare imprimarea unei nuanțe de grosolănie, 
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| 8 1. Abreviere* pentru indicarea vocii (1—2) 
de sopran (1—2) în partiturile* corale, vocal 
sau vocal-simfonice (Ex, 1). 2. Abrev. pentru 
notarea funcţiei de subdominanță* sau a acor- 
dului* de subdominantă (ex. 2). 3. Abrev. 
pentru termeni ca : gegno (v. da copo) ; sinistra 


Saloanele aristocrației au oferit la inceput pri- 
lejul dezvoltării unor prestigioase personalități 
muzicale (Mozart, Beethoven, Chopin, Liszt 
eic). Termenul are insă şi o accepțiune pe- 
jorativă, datorată denaturării scopului initial 
al intilnirilor artistice de acest gen. Caracterul 


Notarea EE Ge subdominantă 

















کے 























(v. abreviafit; m); solo* ; sotto (v. solto voce); 








subito (v. pleno); sul (v.: sulla tastiera; sul 
ponticello). (M. M.) 
sacabuxa (cuv. sp.) v. saqueboute. 


sackbut (cuv. engl.) v. saqueboute. 
Sackpfelfe (cuv. germ) 
sală de concert, sală specia 
cere nir шей рене (даса t 
о acus se poate, 
peru fiecare loc la fel). Calculele constructo- 


Unele s. moderne, de dimensiuni се depágesc 
| posibilităţile de audiție obignuite, necesită un 
sistem perfecţionat de amplificare si de redare 
a sunetului prin difuzoare”, (1. R.) 
salon, muzică de ~, cerc artistic în care se 
făcea muzică în sec. 18, 19 gi inceputul sec. 20. 





salonard al muzicii, sentimentalismul exagerat 
au făcut ca nivelul lucrărilor să scadă pierzind 
valoarea artistică. Orchestra* de salon era o 
mică formaţie cuprinzind citeva instr. reper- 
toriul (1) indreptindu-se către muzica de diver- 
tisment, dansuri*, potpuriuri*, romanțe (2) 
sentimentale, (1. R.) 

salpynx (cuv. gr, instrument aerofon, cu 
tubul drept, de formă conică, avind un pavi- 
lMon* de dimensiune mică. Confecţionat din os 
sau corn de animale, greci! antici l-au utilizat 
pentru semnalizare si cu ocazia diferitelor cere- 
monii. (W. D.) 

salt, unul dintre cele trei tipuri fundamentale 
posibile în evoluțiile melodice (alături de mersul 
treptate şi nota repetată). 5. se produce atunci 
cind intre două sunete intervine un interval* 
mai mare decit un ton*. Acest tip de mers 
melodic creează, prin distanța eese produce intre 
cele donă note, o tensiune mai mare sau mai 
mică — în funcţie de felul intervalului, disonante 
sau consonant”, si de distanța intre cele două 
sunete. Tipurile predominante de s. existente 
într-o structură melodică vor constitui adevărate 
тереге stilistice pentru definirea epocii 
creaţiei compozitorului respectiv; astfel, în 
melodica palestriniană (ex. 1) nu vor apare в. 
decit pină la cvintă* sau sextă* mică (de pre- 
ferinţă ascendente), 1n melodica clasică vor pre- 





























n 
TE regina coelorum 
4 == f 
sa = " 
са = dix san 4 cto, ra- dia sm-do 4 a 









































Ly Beethoven, Sinfonia aHa 

















=] 














т т T 


A Weern, 
£vartet Ge coarde oh 28 nry 
































= 





te 





== 





























== =: 











domina 9. Ја terțe, cvarte® și cvinte* се vor 
figura (¥. figuratie), elemente acordice* (ex. 2), 
iar fn structurile melodice ale dodecafonismului 
(mai ales la Webern) dominante vor fi s. aspre 
de cvarte mărite, septime* şi попе“ etc. (ex. 3). 
(5. в) 

saltando sau saltato (cuv. it. „sărind, topátnd, 
mers sâltat”; fr. sauM|é), indicație tehnică 
pentru instrumentele cu coarde și arcus care 
desemnează executarea unu! sir de sunete rapide 
în staccalo*, obținut prin lansarea ușoară a arcu- 
ului pe coarde şi revenirea lul naturală, ln 
ricochet (v. jel). Se indică sau prin notarea 


cuvintului sau prin puncte plasate deasupra 
notelor. 

saltarello (cuv. И. < lat, saltare „a juca"), 
dans* italian „cu sărituri”, in tempo (2) d 
şi în măsură ternară*. E semnalat în sec. 14 
dar se defineşte ca gen (1, 3) 1n sec. următor. În 
sec. 16 apare adesea alături de gagliardd* 
(ambele dansuri avind comună o dualitate rit- 
mică de tipul елодеї (2), incorporată In dis- 
cursul melodic), eu deosebirea ci s. contrasta, 
totuşi, prin mişcarea sa ceva mai rapidă. În 
suită”, urma unei pavaue* sau passamerzo*. 
1а sec. 17, se apropie, prin tempoul său, devenit 


24 


m 


încă mai rapid, de faranlella*, formă in care 
există încă în S Italiei si Spaniei са dans pop. 
Prin Mendelssohn-Bartholdy (in Simf. „Иа 
Nana”) si Berlioz, a pătruns In muzica simf. 
romantică. (CLL.F.) 

salterlo tedesco v. Hackbrett. 

saltimbane v. jongleur- 

salto (cuv. it. „săritură, salt"), indicație de 
prescurtare a unei lucrări muzicale, rezultind 
o versiune propusă de compozitor sau hotărită 
de interpret. V. şi vide. 

saltus durluseulus (cuv. lat.) v. passus durlus- 
culus. 

samba v. dams. 

samoglasaleă v. antgmelà. 

Sanetus (cuv. lat. „Stint”), partea penultimă 
а misel (1) al cărei text este preluat din Eiblie 
(Mat. 21,9) si este, din punct de vedere melodic, 
cel mal adesea melismaticà*. De S. aparţine si 
Osana (lat. Hosanna „slavă”), Incadrind pe 
Benedictus; cel din urmă а devenit parte dìs- 
tinctă a misel (2) polif. Caracterul melismatic 
originar s-a transmis şi in S. polif., unde se 
adopta (mai ales în Osana) stilul fugato* şi in 
general mijloace armonice si instr. grandioase, 
strălucitoare. W În liturghiae ort, s. este 
plasat între Simbolul credinței (lat. credo*) 
51 axion*, iar tratarea sa coral-polif., se apropie 
de aceea а părții echiv. din misà. (G. F.) 

santur, instrument muzical de forma chita- 
relor*, folosit la turci în muzica cultă (tradi- 
tional). Se intieşte si la alte popoare din 
Orientul de Mijloc. Are cutia de rezonanță“ 
plată, în formă trapezoidală. Se cunosc mai multe 
tipuri de s- în funcţie de aşezarea corzilor pe 
câluş*. Punerea în vibraţie a corzilor se face 
prin lovire cu o baghetá (2) de lemn înfășurată 
cu stofă sau piele. (L. B.) 

saqueboute (cuv. fr. [sakbut]; sp. sacabuza ; 
engl sackbut), denumirea trombonului* cu 
sistem de culise* în evul mediu. (W. D.) 

sarabandá 1. Dans* popular, solistic, си me- 
(adică si gestică lascivà, în mişcarea moderată, 











sarrusofon 


către Cervantes (Don Quíjofe) si Shakespeare 
(Mult zgomot pentru nimic), acesta din urmă 
denumind-o Couranfe*, S. se răspindeşte rapid 
їп Europa occid. Ш În decursul sec. 17, 181 
schimbă treptat caracterul, devenind un dans 
aşezat si serios, în măsura* de 3/4, cu structura 
ritmică derivind din formula dd. d, fără ana- 
cruză*, alcătuit din două secțiuni repetate, 
fiecare avind cite opt măsuri. O vreme, s. există 
sub ambele forme, pentru ca, pe la inceputul 
sec. 18, să sc impună cca de-a doua. 2. Parte 
a suitele instr. a sec, 17—18, provenită din 
s (1). Bach, Haendel, Couperin sint cel care au 
stilizat-o wi i-au dot infățisarea devenită clas 
sich: lentă, gravă, bogat ornamentată (ex.). 
modernă, au Compus в. Debussy, 

D Satie, Saint-Saëns, Roussel, D. Lesur. 
S. В.) 

sarangi, instrument muzical de mare răspin- 
dire în India. Are trei sau patru coarde intinse 
pe o tijă lungă, ce este fixată pe o cutie de rezo- 
nanță* de format mare, Se cintă prin frecarea 
corzilor cu un arcus* scurt şi curbat, Anumiți 
executanţi plasează sub corzile principale pe 
care cintă si un număr ce corzi de metal (corzi 
simpatice*), care, prin rezonanță”, amplifică 
şi colorează sonoritatea. Este folosit mai ales 
in acompanierea сіпійге Шог vocali. (1. В.) 

sardana, dans* catalan, în cere, în müsurá* 
de 2/4 «au 6/8 (adesea prin alternarea celor de 
3/4 si 6/8), în expresia sa populară acoperind 
o sferă largă de caracter, de la veselie la melan- 
colle si la patetism. Este cunoscută din sec. 16, 
şi, ca si fondango*, se axa initial pe un anume tip 
melodie. (Cl. 1. F.) 

sarki (cuv. tc.) v. peşrev ; taksim- 

sarrusofon (fr.; germ. sarrusophone), instru- 
ment din familia instrumentelor de suflat din 
lemn dar confecționat (asemeni saxofonului*) 
din metal. Construit in 1856 de francezul Gau- 
"rot, la sugestia șefului бе fanfară (6) militară 









































a cărui prezumtivà obirsie este, potrivit dife- 
rifilor muzicologi, evreiască, maurā, andaluz 
sau central-americană (Yucatan). S. este sem- 
nalată pentru prima dată in Spania, intr-um 
document al autorităţilor municipale din Madrid 
(1583) prin cere este interzisă, fiind considerată 
inéecentà. S. este menționată si descrisă de 





Sarrus (de unde şi denumirea instr.), s a apărut, 
ca si вах. (brevetat cu zece ani In urmă de Adolf 
Sax), in condițiile desvoltării fanfarelor in a 
doua jumătate а sec. 19, din necesitatea întăririi 
unor grupe ale acestora. Dacă sax. este un cl. 
metalic, s. este un ob. metalic, ec întruneşte 
atit caracteristici ale acestuia din urmă cit şi 





savart 


ale fag., gen prevăzut, deci, cu o ancie* dublă; 
d din perfecționarea oficleidei* (Instr. 
de suflat de alamă cu clape (3) In loc de ventile*), 
в. a fost dotat de către Gautrot cu sistemul de 
guri | (у. digitapie) si clape Böhm (v. flaut). 
cuprinde tipurile : sopranino (In zi 
em . (în si bemol), А. (In mi bemol), T. 
(n si bemol), Bar. (1n mí bemol), B. (în si bemol), 
C-bas (In mí bemol, do sl st bemol). S. c- 
bas și-a găsit utilizarea mal curind în orch. 
simt. decit in fanfară, inloculnu uneori cu succes 
c.-fag. (în partituri de Debussy, Ravel, Dukas, 
Delius, бос Schlemmer si Hansjoachim Hes- 
pos). (D. P. 
suvart (< fr. sarai), (acustică muzicală), 
unitate de măsură a intervalelor* muzicale. Prin 
definiție, un s- este intervalul s. (exprimat prin 
raport de frecvenţă”) al cărui logaritm* în baza 
10 este egal cu 0,001, adică log, з = 0,001. 
Folosind tabla de logaritmi zecimal, rezultă 
că s = 1,0023. Este deci un interval foarte 
mie (microintezval*), ca de ex. intre sunetele cu 
frecventa de 1 002,3 si 1 000 Hz. Intervalul de 
octavă“, caracterizat de raportul de frecvențe 
2/1, cuprinde 0.30103 0,001 = c. 301 s., deoarece 
log, 2 = 0,30103. (Pentra alte ех, de valori 
întervalice măsurate in в. v. : comă, fon, frec- 
venlà, logaritm, microtnterval, semiton siton). 
Cel mai mic Interval perceptibil de ureche må- 
soară c. 1,3 s- Pentru a exprima in s. mărimea 
unui interval muzical, se înmulțește cu 1 000 
al raportului de frecvente care corespunde 
acestui interval. W Numele acestei unități 
de măsură a fost dat in memoria fizicianului 
francez Е. Savart (1791—1841); в. este utilizat 
cu precădere în Franţa. 








Bucy 1902. (D. U) _ 

saxhorn, nume dat de Adolf Sax familiei de 
instrumente născute din vechea goarnă (corno 
siguale*), prin aplicarea mecanismului de pis- 
toane”. Sax a construit șapte modele de $.: 
sopranino, soprano (echiv. flgornului (1)), 
alto, tenor, bariton, bas si contrabas (sin. 
archibombardon*). În fanfarele (6) fr., familia s. 
are acelaşi rol cu familia fligomulul (2) dia fan- 
farele germ. si austriece. (D. P.) 

saxofon (< Sax, numele constructorului 
instr. şi gr. phone „sunet, voce" ; fr. sazophone ; 
it. sazofono, sassofona), instrument de suflat 





din grupa lemnelor, de formă conică indoit la — tanburului*, 


capăt în formi de pipă, alcătuit din mustiuc*, 
cu ancle* simplă, corp, mecanism de inchidere 
şi deschidere a orificiilor cu ajutorul clapelor 
(2) şi pavilion”, De la început, s. a fost con- 
struit dim metal. Întinderea s.este de la st 
bemol la fa. S. prezintă о familie numeroasă, 
instr. variindu-si mărimea de la cel mat mic 
ріпа la cel mal mare їп funcţie de sonoritatea 





în. corpul instr. ; c. рамі 


mai acută «au mai gravă ce le este proprie. Tat- 
odată fiecare instr. poate avea două acordaje 
(1) diferite, «rupindu-se în două subfamilii. Se 
notează în cheia” sol lar instr. grave în cheia fa. 
Acestea sint - s. sopranino In fa sau In mt bemol, 
в. sopran in do sau în si bemol (singurele de formă 
irononicà, asemănătoare oboiului*), s. alto 
їп fa sau în mi bemol, s- tenor 1n do sau in st 
bemol, s. buriton 1n fa sau în mi bemol, з. bus 
în do sau si bemol Subfamilia cea mal 
răspindită oste aceea în ті bemol si si bemol 
(а se vedea tabelul alăturat cuprinzind întinderea 
tuturor s., atit ca notație cit şi ca efect). Tehnica 
s este asemănătoare aceleia a ob., dar, mal ales, 
а cl. (clarinetistii sint aceia care In orch, preiau 
partida” s.). S. are un timbru” ce ar putea fi 
comparat cu acela al cl., ob. şî v.-celului cintină 
impreună. S. a fost brevetat in 1842 cind crea- 
torul și constructorul său, Adolphe Sax (n. 1811 
la Dinant, Belgia — m. 1894, Paris) l-a inventat. 
S. este folosit mai mult în muzica uşoară“ și 
de jazz*, dar a pătruns şi în orch. simt. prin 
iuetările loi Bizet (Suita Arlesiana), 5 
Ravel, Gershwin. În creația simf. românească 
apare im lucrări de Dumitru Bughici, Pascal 
Bentoiu, Aurel Stroe ş.a. (M. M.) 

saxotromha, nume dat de Adolf Sax instru- 
mentului creat de el (constituind o întreagă 
famille), care, datorită dimenslunilor tubului 
sonor, se situează intre goarnă (corno signale*) 
sau saxhorm* şi corn”. Zimbrul” s. este mai 
puţin dulce decit al corului dar mai puţin 
aspru decit al instr. din familia trompetele. 
Familia s. nu a găsit o largă aplicare. (D. P.) 

sûz, instrument cu coarde clupite, жа 
larg răspindit їп Turcia, 
Afganistan şi la popoarei КЕ ат илгин. 
Este construit in cinci tipuri. (CL. L. Р.) 

sûz semå'lsi (cuv. tc.) v. peşrev. 

ul, denumire dată, fn bazinul Crișului 

Repede şi al Barcăului, principalului tip de joc* 
— Ardeleana (1) sincopată — din repertoriul 
de dansuri populare al Tiri Ceigurilor. V. Pe 
picior, 
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sărita 


sărita v. feeloreasca (1). 

scara completă (generală) a sunetelor muzicale 
v. frecvență ; octavă (3). 

scară (fr. échelle ; germ. Tonleiler ), succesiune 
continuă sau discontinuă de sunete, conlinind 
secunde* mari (dar și mici) si salturi de terţe» 
(mici). În noţiunea de scară se cuprind In general 
formaţiile oligocordice* (bi-, tri, tetra-, penta- 
tonit* dar și bi-, tri-, tetra-, penta-, hexacordit*), 
celelalte formaţii heptatonice*, Intregite prin 
repetarea sunetului de bază la octavi*, sint 
cuprinse în general sub noțiunea de gamà** 
Su ca si дата (cu care este adesea confundată), 
este o imagine grafică a materialului muzicai 
real, material ce (ine din punct de vedere struc- 
tural de alte legi decit acelea ale unei ordonări 
1n succesiune suitoare sau coboritoare a elemen- 
telor proprii acestui material. V. mod (1). (б. F.) 

seat (cuv. engl /sket), (JAZZ), manieră 
vocală ce imită improvizatia* instrumentală. 
Constă în inlocuirea cuvintelor eu silabe ono- 
matopeice, spontan alese pentru valoarea rit- 
mică si fonetică, In care primează accentele. 
Maniera в. a fost proprie si epocii „bop. Spe- 
cialiştii in s. : Louis Armstrong, Dizzy Gillespie, 
Ella Fitzgerald, Jon Hendricks, Clark Terry, 
Sarah Vaughan, D. Lambert, sa. (M. B.) 

Scazon v. chollamb. 

scüunas v. cálus- 

Sehachbrett (cuv. germ.) v. échiquier- 

Schalmei (cuv. germ. /falmei/; engl. shawmn 
Isom) 1. Denumirea generată în germ. a instru- 
mentelor cu ancie* în ev. med. 
V. piffero. 2. Instr. străvechi cu 
ancie dublă, cu tubul de formă 
conică, prevăzut cu 6—7 orificii, 
considerat strămoșul bombardel*. 
3. Denumirea în germ. а fuie- 
rului discant (carabă) a cim- 
poiuluie, 4. Registru (ll, 1) de 
orgă” cu sunetul de un timbru“ 
delicat, gingaș. V. biffara. (W. 














р.) 

Schellen (cuv. germ) v. elo- 
pofel. 

Schellentrommell (cuv. germ.) 
v. tamburini. 


scherzando (cuv. it. /skertsando/ 
glumind”), indicație de expresie 
prin care se cere о interpretare 
vioaie si plină de spirit. 
seherzo (cuv. it. /skertso/ 
»glumá") 1. Lucrare vocală sau 
b instrumentală scurtă, vioaie, di- 
2 оваа nami, avinà un caracter glume}, 
Numele s. este dat prima dată unor 
cintece laice in sec. 17 (la A. Trollo — 
1608 si la Monteverdi — 1628). 2. Parte 
a ciclului (1, 3) de sonată* — de obicei a 
llla — ce inlocuieste menuetul*. În măsură 
ternarā* (3/4) ca și menuetul, в. este plin de 
humor, sarcastic, fantastic sau chiar demoniac, 








indepărtindu-se astfel sensibil de caracteru 
dansant originar, S. a fost introdus In ciclul so- 
natel de către J. Haydn (Cart. de coarde op. 33, 
1781); în simf. П adoptă Beethoven (Simf. 
Eroica), adincindu-i caracterul (cele mai variate 
expresii, incluztnd si bonomia țărănească, 
însoțită la nevoie chiar de introducerea in 
cadrul s. a unor dansuri în măsuri binare*. 
Simf. а VI-a şi a IX-a) pină la conturarea unui 
gen independent. În sensul beethovenian, a fost 
preluat de simfoniştii de mai tirziu (Brahms, 
Bruckner, Mahler) sau contaminat cu forma 
de rondo* (Schumann) sau cu valsul* (Berlioz, 
Ceaikovski) sau marsul* (Ceaikovski). Redevine 
o piesă independentă la Berlioz, Brahms, 
Rahmaninov. Forma s. beethovenian dez- 
volt form: nenuetului cu trio (3), prin repe- 
tarea acestei dim urină secţiuni devenind 
ABABA. (М. М.) 

schismă v comă. 

Sehlagfed + (cav. germ.) v. pleeteu, 

Sehlagstüle (cuv. germ.) v. elaves. 

Sehnabelílóte v. flaut drept. 





romane. 
Membrii s., initial adulti, ulterior copii — lectori 
$i cantori* — participau efectiv la ceremoniile 
de cult, Ewstența unor astfel de s. este ante- 
rioară lui Grigorie cel Mare. După exemplul 
Romei, în toată Europa creştină apuseană au 
fost înființate s numărind fiecare cite 20— 
30 de membri. V. тайгізе 2. S., nume dat de 
Charles Bordes şcolii fondate in colaborare cu 
V. d'Indy şi A. Guilmant, in 1894 la Paris. 
destinată initial predării cintării liturgice, S. 
s-a extins si laicizat rapid, devenind „scoală 
superioară de muzică” (1900). Disciplinele de 
bază erau cintul gregorian (v. gregoriană, 
muzică), polii. Renaşterii“, orga* și compozi! 
(2) (predată strălucit de d'Indy). In 1934, o 
parte din membrii S. se desprind de matcă, 
întemeind „Şcoala C. Franck”. S. fünfeazà şi 
azi, păstrind vechea sa orientare conservatoare, 
Numeroşi compozitori români sint formaţi 
la această şcoală, intre care : D. С. Kiriac, Cucu, 
Cuclin, Chirescu, 1, D. Petrescu, Alessandrescu, 
Otescu, Rogalski, — Enacovicl Golestan, 
C. Bobescu, Brânzeu. (S. R.) 

Sehüttelrohr (cuv. germ.) v. tub (1). 

Sehwebungen (cuv. germ.) v. bătăi. 

Sehwegel (cuv. germ.) v. galoubet. 

selalumo (cuv. it} v. chalumeau. 

sciolto (cuv. IL) 1. Termen ce indică о exe- 
сийе flexibilă si agilă, în manieră spontană 
şi non legate”. 2. Compoziţie (1) scrisă în stil 
neriguros (ex. fuga* sciolta In opoziţie cu fuga 
obbligatia). 3. La instr. cu coarde si cu arcus 
о sonoritate intensă executată cu tot arcusul 
Echiv. fr. grand dâtacăt*, (О. B.) 
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веороѕ (cuv. ngr. „cintec”; pl. scopole), 
termen generic pentru cintec, melodie, cintată 
mal ales de 1йшагї* la curtea domnească. 
Este intilnit în scrierile din sec. 18 (Condica 
tut Gheorgaki). (C). L. F.) 

seordatură, modificare temporară a acorda- 
jului (2) obişnuit al unui instrument cu coarde, 
in scopul obținerii unor cfecte de culoare, 
Practicată deja în sec. 17, cu precădere In exe- 
ше de laută*, facilitind tehnica. Frecvent 
se modifică acordajul prin ridicarea courdei 
extreme (Paganini:  Mozesfantalsie, cu sol 
acordat in si bemol). Prin coborirea coardei o 
intilnim in míiscarea,a doua a celei de a patra 
Simfonii de Gustav Mahler (In care, prima 
vl. cintă eu sol acordat In fa diez). Щ În muzica 
pipa sie practică mai ales la instr. de acomp. 
G. M) 


seripe v, violin. 

seuturatu] v. mininţălul. 

seconda prattica v. musica 
monodie. 

secondo (cuv. it. „al doilea”) 1. În partiturlle* 
pentru pian la patru miini, partea planului din 
bas (ШІ, 1), notată cu s. sau, abrev, 249. [n part. 
de orch., In cazul executării unul fragment doar 
la unul dintre cele două instr. de acelaşi fel 
(2 cl, 2 ob.) notate pe un singur portativ*, 
acela care cintă este menționat prin indicatia 
me sau 289, 2. Seconda volla, v. volta (I, 2). 

secțiune de anr (< lat. sectio aurea „tăletură 
de aur”), caz al proporțiilor (1, 4) identificat 
în structurile formale ale muzicii și utilizat în 
constituirea unor microstructuri și sisteme 
(Ш). Între negarea absolută a acțiunii sale 
(Н. Kayser) s absolutizarea eficienței sale In 
muzică există grade diferite de apropriere teo- 
retică şi practică, Ш S. este cunoscută în geo- 
metric ca medie proporțională — impârțirea unui 
segment în media şi extrema гаје 


AB AC 
AC св 


Dacă se notează AB = a, AC = b si CB = e, 
proporția are ca formulă algebrică : 
b 


pe 


b 
Raportul — dintre lungimea părții celei mal 


mari (AC) si a celei mai mici (CB) este numărul 
de aur Ф (inițiala numelui lui Fidias). Şi alge- 
bric a = b + с, десі in formula inițială a 
poate fi inlocuit, lar noua formulă este: > 
bcc Р. b 

b є 





b 
împărțind cu b și Inlocuind — prin Ф, se 
e 


secţiune de aur 


1 
obţine relaţia 1 + T Ф, carearatá că numă- 


rul de aur diferă de inversul său prin unitate. Din 
ultima tormulá se deduce ecuaţia de gradul al 
doilea care determină valoarea lui Ф : 
1+8 
Q9:—0—1-—0 de unde Ф = а” 
= 1,0180339887 ..., un număr irațional pä- 
tratic, aproximat de regulă numai prin primele 
trei zecimale. Dacă se cunoaște segmentul 
AB = a, s. a acestula se determină prin сш 


Y. ( deii Mă ali йезе — 1 диб e 
1,618 1,618 
dă с, b = 1,618 с. Ш Străvechiul domeniu 
al aplicării s. este arhitectura, Egiptenii con- 
struiau piramidele, in care aria triunghiului 
unei feţe сга egală cu aria pătratului bazei, 
pornind de la proporția armonioasă a s. Grecii 
au invățal-o de la egipteni. Pitagoricienii 
cunoșteau, conform tradiţiei, construirea penta- 
gonului regulat și a pentagramei (pentagonul 
stoat), figuri In care relaţiile s. se găsesc in 
mai multe ipostaze. ,,Misterioasele" proprietăți 
ale pentagramel (multiplicarea sa la infinit, 
ráminInd egală cu ea Insàsi) au făcut ca aceasta 
să constituie semnul de recunoaștere al membri- 
lor sectei pitagoricienilor (divulgarea acestor 
proprietăţi, în general a secretelor numărului 
5 era considerată un sacrilegiu). Aprofundarea 
legilor s. s-a datorat unor Euclid, Proclus 
Diadochos, Eudox din Cnidos, Platon (care 
emite postulatul existenței a numai cinci polie- 
dre regulate si nu a unul număr nelimitat al 
acestora ca in cazul poligoanelor regulate), 
Claudios Ptolemaios șa. Cunoaşterea, pe 
filieră arabă (prin trad. in Ib. lat, аро! direct 
din gr), a Elementelor lui Euclid a menținut 
treaz interesul pentru s. și nu numai printre 
constructorii goticului ci și printre matemati- 
cieni, Dintre aceştia, Leonardo din Pisa (1180 — 
1250) zis sl Fibonacci a adus o revelatoare contri- 
butie privind proprietăţile numărului Ф, а aşa- 
zisel „creşteri organice”, căci însuși raportul 


5+1 
— - reprezintă ,,pulsajia unel creg- 


teri optime (omotetice. prin creşteri succesive) 
in doi timpi, cu două dimensiuni” (Маа 


al lui Fibonacci: 1, 1, 2, 
3, 5, 8, 13. . . Şirul Ий Fibonacci are proprie- 
tatea că fiecare termen al sáu, incepind de la 
treilea, este suma celor doi termeni prece- 

2=1+1; 3=1+2; 5—243 

... Renaşterea a înregistrat exti 

derca principiilor si proprietăţilor s. la domeniile 
artei In genere şi, cu precădere, la cel al picturii 
(Luca Pacioli — autorul tratatului De divina 
proportione, Piero della Francesca, Leonardo 
da Vinci — cel din urmă descifrind raporturile 
s. pe care a numit-o pentru prima dată sectio 




















aurea, în proporțiile corpului uman), același 
moment exploziv al istoriei constituind si Ince- 
jode studierii naturii vil în legătură cu s. 

epler), domeniu nu mai puţin propice pentru 
deducerea si pe cale experimentală, statistică 
а creșterii organice (de ex. în botanică). Mi 
Dacă sint credibile şî probatoare mărturiile 
unora dintre autorii ant., pitagoreicii stabiliseră 
o punte de legătură între arhitectură și muzică, 
prin aceea că construiseră, în Grecia Mare, 
temple ale căror proporții erau proporțiile 
(I, 2) muzicale. Ev. med. şi Renașterea” au 
urmat vechile precepte proporționale dar, cu 
toată aplecarea lor spre simbolica numerică 
şi spre ezoteric, nu au lăsat dovezi sigure asupra 
aplicării в. în muzică (cel puţin în măsura In 
care ап făcut-o artele plastice). Cercetarea re- 
trospectivă asupra proporțiilor unor fugi* de 
Bach sau asupra sonatei* clasice Jasă să se 
întrevadă o ordonare а arhitectonicii muzicale 
în conformitate cu s. Astfel, în cadrul schemei 
generale: < 


А6 
аи 


H 


dacă: 
а — Intreaga parte (1) de sonată 
b = expoziția + dezvoltarea 





с = repriza + coda 
atunci forma (de sonată) se poate transpune 
(шпа ca unitate o anume valoare” ritmică) 
în formula algebrică : 


а (intreaga parte) _ b (expoz. + dezv.) 
b (expoz. + dezv.) e (repr. + coda) 


Expresle optimă a ordonării sectiunilor faţă de 
intreg ca şi a secliunilor Intre ele, s. poate să 
mu fie în acest caz un act volitional, ci unul 
datorat doar instinctului artistic (o paralelă se 
poate stabili cu experimentul pe diferiți subiecţi 
al lul Fechner, care a demonstrat о foarte largă 
proportlonare instinctiv a figurilor geometrice 
conform s.). indubitabil pare faptul că, in urma 
reafirmáril interesului pentru s. în prima parte 
a sec, 20, Bartók avea să aplice в. şi numărul 
lui Fibonacci în unele structuri orizontale şi 
Verticale, ca de ex. în caraeteristicul acorde 
major*-minor* : 


ice 


Faptul se datorește, probabil, intensci 
utilizări în muzica lul Bartók а penta- 
tonicli*, formaţie care, datorită „omogcnității” 
intervalelor şi a periodicităţii lor (secunde 
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mari si terțe” mici), aplicarea s. este legitimă 
(ct. W. Berger, pp. 12—13), Întregul sistem 
(П, 2) modal, mai ales în situația tratării sale 
prin substructuri complementare, (у. mod 
(1, 10)) apt în a supune structura intona- 
fionalá unei ordonări prin s. Prima aplicare 
consecventă a principiului s. i se datorește lui 
W. Berger (Moduri și proporții, 1963), care, 
luind ca etalon mărimea semitonului* tempe- 
rate (celelalte mărimi, tonul*, tonul + semi- 
tonul, sint în fapt multiplii al celui dintii), 
verifică unele structuri naturale", dacă nu 
totalitatea lor, prin s.; sintem mal curind in 
prezenţa Wnei explicitări a structurilor decit 
în aceea a cxplicárü lor în sensul sistematicii 
tradiționale, explicitare ce are insă ca rezultat : 
а) crearea unei constelații de moduri ,sinte- 
tizate”, cum le-a numit autorul, aplicabile In 
propria-i muzică dar şi în aceea а altor compo- 
zitori (ex. A, Stroe în Arcade, 1963) și b) o 
reafirmare a melodicului (melodia* fiind In 
general о succesiune de intervale * de tipul s.) 
care, concretizat aici In formule (l, 3) modale, 
ordonează spaţiul dodecafonic*; această ordo- 
nare pe temeiul formulei, deci a unui clement 
mai putin abstract şi nicidecum exterior actului 
sonor — cum fusese seria * — tine seamă, dim- 
potrivă, de natura şi legităţile Inexorabile ale 
muzicalului. Sin.: număr de aur; proporție 
divină, Echiv. fr. section d'or; germ. goldener 
Schnitt; engl golden section. 


Bibliogr.: Basenberg, 
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elessbaven, 1973. Cimpan, Florica, T, Росе despre monete. 
mae, Boc., 1981, (б- E). 

secundă (< it. seconda „a doua”) 1. Inter- 
valul* (simplu) dintre două trepte* consecutive 
ale scării muzicale diatonice*; se notează 
uneoricu cifra 2. Tipuri diatonice în sistemul tem- 
perat*: s. mare (ex. : do-re, fa-sol) valorează 
1 ton* şi se notează cu 2 М; s. mică (ex. : mi-fa, 
si-do) valorează 1 semiton“ si se notează 
cu 2 m. Cu alteraţii* se obţin s. cromatice de 
diferite tipuri. Este importantă s. mărită (ex. : 
fa-sol diez, si bemol-do diez), care cuprinde 114 
tonuri sau 3 semitonuri, Se notează cu 2+ și 
caracterizează intervalul dintre treptele VI— 
VII ale gamel* minore* armonice clasice. În 
modurile” pop. в. mărită spare şi inire alie 
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trepte: sint si moduri cu 2 s. mările. Toate 
tipurile de s. sint intervale disonante*. În sis- 
temul temperat si tonal, s. mărită (interval 
disonant) este enarmonică (2) cu terfa* mică 
(interval imperfect consonant*), cuprinzind 
același mumár de 3 semitonuri. S. micșorată 
(ex.: do-re dublu bemol, mifa bemol) este 
enarmonied cu intervalul de primá* $i deci nu 
cuprinde nici un semiton. Prin răsturnare”, 
s. mare devine septimă* mică (ex.: fa-sol— 
sol-fa), iar s. mică, septima mare (ex. : mi-fa-» 
fani). S. mărită devine septimă micsoratà 
dex.: si bemol-da diez 4 do diez-si bemol). 
Rezolvarea* in interval consonant а s, se obține 
în multe moduri, după caz (ex. : s. mare do-re 
pone П cezatvată în domi bemal, sère, зі 
bemol-re ete., lar s. mărită fa-sol diez In mi-sol, 
[a-la sau mi-la). 2. Treapta a doua a unei game 
(supratonica*), numărind de la tonică”, situată 
pe о treaptă dată. ш În gama nalurali* 
(G. Zarlino), s. mare are două mărimi: do-re, 
fa-sol si la-si valorează un ton mare 9/8, pe cind 
remi și sal-la un ton mic 10/9. Rezultă că în 
această gamă {ега mici re-fa 32/27 este mal 
mică eu о comá* sintonică 81/80 decit mi-sol ; 
cvinta re-la 40/27 este mai mică cu acecasl 
comă decit do-sol 3/2, pe cină cvarta la-re 
27/20 este mai шаге cu aceeași comă decit 
do-fa 4/3. 











pi Riemann, H, Handbuch der At Mu 
ТОШ de ore а unici (1 vol) Day oA) Breana G 
Маша И slandardisorea acusticd, їп: Pagini din istoria 
татті, уш. ТҮ, Buc 1977. (D. UJ 


secvenţă (< lat. sequentia; fr. séquence; 
germ. Sequenz) 1.1. Imn (1) bisericesc, apărut 
şi dezvoltat in țările catolice posterior epocii 
carolingiene (sec. 9), prin atribuirea unui text 
literar (denumit prosa ad sequentiam, lar mal 
гїп prosa) mellsmei* finale amplificate 
(longissima melodia sau sequentia) din alle- 
luia* şi jubilus, Iniţial, з. aparținea tropului 
(3); ulterior, a devenit independentă. Unii 
muzicologi germ. afirmă că, în timpurile mai 
vechi, s. se executa melismatic; s-a epurat 
apoi treptat de melisme, ajungind 1a o intonare 
pur siiabică în vremea Ini Notker Balbulus (de 
la care ne-a parvenit şi prima s. mal amplă); 
alti muzicologi consideră insă cá s. ar reprezenta 
о formă mai simplă, pregregoriană, з melismei 
Alleluia. În sec. 9, arta s. ca şi cea a tropilor, 
se practica numai іп mânăstiri; аро, s. а 
pătruns şi in misá*. Ріпа în sec. 13, cind genul 
a păşit spre declin, s-a compus un număr 
enorm de в. Actualmente, mal sint în uz după 
epurarea” lor de către Conciliul din Trento 
(1545-1563) 5 s.: Vietimae paschali laudes; 
Veni Sancte Spiritus ; Lauda Sion; Dies irae* 
(v. şi recoiem) si Stabat mater dolorosa*. S. а 
fost unul din primele genuri muzicale pluri- 
vocale, la inceput organale (v. Musica Enchi- 
ziadis), apoi polit.. 2. Alături de s. (1, 1) reli- 





 semiotic muzicată 


gioase existau si s. lale, cu texte lat., dar 
executate solistic, cu acomp. instr. П. 1. Pro- 
gresiee, 2. Componentă structurală a progresiel 
бе сен ă în reluarea transpusă a modelului. 

- RJ 

sedealnă (<v. sl: енмть. „а şedea, a 
sta jos"), (BIZ.) cintare dintr-un grup de două 
sau trel cintări, ce se execută la inceputul utre- 
niei*, după tropare*, În timpul acesta cei pre- 
zenti în bis. pot sta în strane“. (N. М.) 

seg. v. abrevlafli. 

seguidilla (cuv. sp. [segidiza/), dans* popular 
spaniol in trei timpi (1, 2), cu caracter vioi si 
mișcare foarte repede, plin de neprevüzut ca 
invenţie coregrafică, Se dansează în sunetele 
castanietelor*. (Prelucrare celebră, 8. din opera 
Carmen de Biret). (1, R.) 

selendro v. pelog. 

sem(e)tografie muzicală v. notație muzicală. 

semibrevis (cuv. lat: semi „„jumătate” + 
brevis ,scurt"), în notația (Ш) mensurală (v. 
şi musica mensurata), prima notă rombică 
Inegrità, valorind jumătate din brepis*. Cores- 
punde notei intregi din notația (I) actuală; 
forma rotunjită de astăzi a apărut In jurul 
anului 1600. (G. F.) 

semlcadență v. eadenjá (1). 

semiditonus (cuv, Jat) v. hemiditonos. 

semilusa, valoare* de notă, în notația (Ш) 
mensurală (v. și musica mensurata), reprezen- 
tind jumătate din fusa*. (G. F.) 

semiminima (cuv. lat. semi jumătate” 
+ minima „сеа mai micà”), în notația (Ш) 
mensurală (v. și musica  mensuraía), notă 
reprezentind jumătate din minima“. (G. F.) 

semiotică muzieală, Semiotica (semiologia) 
este considerată ca o „teorie generală a sem- 
nului”, ca o „știință autonomă” sau, In parti- 
cular, ca o modalitate de a oferi muzicologiei* 
о cale de consolidare a metodologiei sale stlin- 
ifice. Recent, Umberto Eco (autor al Trattato 
di semiolica generale — 1975) socotește că teoria 
semlotică permite analiza „producerii speciale 
a semnelor si a sistemelor de semne ca fenomen 
cultural « apropiindu-se de concepția lul Saus- 
sure»" („ştiinţa vieţii semnelor in sinul vieţii 
sociale”). Semiotica s-a dezvoltat sub auspiciile 
„filosotici semnului”, a psihologiei „„formelor” 

a celei „behavioriste, a lingvisticii structu- 
rale, a formalismului logico-matematic, a teoriei 
comunicării și a teoriei informaţiei, Dintre 
fondatorii si principalii teoreticieni amintim 
pe Ch. S. Peirce, Ch. W. Morris, Р. de Saussure, 
C. К. Ogden şi 1, A. Richards, R. Jakobson, 
1. Hjelmslev, A. J. Greimas, J. Kristeva, 
E. Benveniste, R. Barthes, T. Todorov, Max 
Bense, J. J. Nattiez, L. Prieta s.a. А fost apli- 
cată şi in fenomene de comunicare naturală 
sau extralingvistică (E. Benveniste, Th. A. 
Sebeok). În artă ca şi în muzică, cercetarea 
semiotică s-a centrat pe problemele limbajului, 
mai ales de cind estetica, prin Pius Servien, a 












semiotică muzicală 


teoretizat asocierea dintre structura limbajului 
ştiinţific şi a limbajului poetic încercind să 
depășească granițele celor două arii de manifes- 
tare ale spiritului uman (Lyrisme et structures 
sonores — 1930, Esthetique, Musique — Pein- 
ture — Poésie — Science, 1930). Şi alţi esteti- 
cieni din acea epocă susțin o posibilă interpre- 
tare semiologică a artei printre care și Jan 
Mükafovsk$ (L'art comme fait sémiologique — 
1934). О tnrlurire deosebită asupra dezvoltării 
semiotici au avut-o orientările structuraliste 
din lingvistică si aplicaţiile din antropologie, 
folclor, literatură, studiul obiectelor — design, 
film şi dramaturgie. Se urmărea astfel о meto- 
dologle comună oricărui domeniu de aplicare 
al semioticii, deci oricărui sistem de semne — 
vizuale, olfactive, kinestezie-proxemice, natu- 
rale, medicale sau auditive folosite In. comuni- 
carea umană şi care să permită o interpretare 
formalizabilă a oricărui tip de limbaj si de 
„discurs” implieind deci sisteme ordonate de 
forme, în timp sau în spațiu, si legile lor de 
asamblare (compunere). După cum se stie, 
chiar, stoicii foloseau termenul de semnificație, 
„semeiotike”, însuşit ulterior de ginditorii 
teurop. ЇЇ găsim apoi la John Locke (la rindu-i, 
sl preluase de la John Wallis), prin care descria 
cistemul de semne muzicale : „un fel de figuri 
me marcau fiecare ton" numite semeia, adică 
aotele-semn (după abatele J. B. Dubos). Astfel, 
astăzi se ințelege prin semioză „semnul de 
acţiune” sau spaţiul de manifestări ale semnelor 
(într-un domeniu sau altul şi de obicei în pro- 
cesul creativ si cel al comunicării), Semiotica 
consideră semnul ca inlerfajd (suprafață de 
contact) intre semnificant și semnificat, pentru 
că el arată totdeauna „prin ceva”, „despre 
ceva”, „сшуа”, fiind o comunicare prin semne 
intenționale și semnificative (cu sens). De- 
scrierile şi interpretările mediate de universul 
semnelor pot să se refere la ezpresia discursu- 
Jui (forma sa) precum și la confinutul acestuia 
deși ambele planuri se socotese a fi comple- 
mentare. Semiologia generală (bazată Гаван 
pe structurile lingvistice) comportă analize de 
аш semanlie, sintactic și pragmalic şi ale va- 
rjajiel raporturilor dintre semnificant, semni- 
ficat şi referent in vederea obţinerii unor regula- 
ritátt (varianti) cu virtuti explicative, i Există 
desigur şi in semloticá multe probleme con- 
troversate, fapt pentru саге $1 aplicaţiile In 
domeniul muzicii nu au fost lipsite de dificul- 
Чай, fle că era vorba de (a) definirea corpus-lui 
de elemente semice specifice; (b) de găsirea 
procedurilor compatibile de identificare si 
decupaj din discursul muzica} ; (c) de formali- 
zarea şi definirea metalimbajului corespunză- 
tor; (d) de stabilirea procedurilor de validare. 
De exemplu, transpunerea canoanelor struc- 
turaliste din lingvistică In limbajul muzical, аза 
cum a procedat Saint-Guirons (1904) este 
criticat de N. Ruwet са nerelevantà. Di- 
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ferențele utile analizei” muzicale au fost 
introduse mai tirziu cind, pornindu-se de 
Ja problema articulației limbajului, s-a marcat 
faptul că, la nivelul sintaxei*, limbajul 
muzical “implică numai nivelul infra- 
structural (construcția discursului cu ajutorul 
notelor considerate drept unităţi) in timp ce 
limbajul natural presupune о dublă articulare 
— de la unităţile fonemice la nivelul supra- 
structural al cuvintului (morfematic) prin con- 
catenare (deşi există și unele excepții nesemni- 
ficative). Nici chiar tentativele de a echivala 
motivul muzical cu morfemul nu au dus la 
evitarea dilemei cu privire la statutul de 
wlimba" жац numai de cod" al discursului 
muzical, Shmilitudinea — semo-lingvisticà ar fi 
trebuit să evidențieze, In analize factuale, carac- 
teristici ale limbajului bazate pe relații de 
omologie, de opozifie sau de complementaritate 
intre unitățile semice ale sistemului-obiect. 
Pentru aceasta s-a recurs la metoda lazonomică, 
prin operarea cu dihotomii de tipul: limbă- 
vorbire, paradigmi-sintagmà, espresie-continut, 
substanfá-formà, gramaticalitate-ncgramatica- 
litate, sincronic-diacronic; la metoda distribu- 
ționalităţii (Harris) sau la metoda chomskianà 
generativ-transformafionalá vizind structurile pro- 
funde și cele de suprafață, de competenţă si 
performanţă si revizuirea distincţiilor : melodie* 
armonie (Ш, 1)-ritm*, polifonie*-monodie (1) 
s-a. Toate aceste demersuri au condus la evi- 
dențierea aspectelor din planul expresiv acolo 
unde apare mai clară diferenţierea „limbajului” 
muzical mai ales prin „echivalențele” dintre 
sens si sintaxă (N. Ruwet) sau prin identitatea 
lor (J. -J. Nattlez) ceea ce atestă preeminența 
funcliel estelice faţă de cea cognitivă (sistemul 
muzical este chiar ceea ce semnifică — signifie 
—spre deosebire de limbaj care ar fi expresia a 
ceea ce el semnifică — B. de Schloezer). Se 
consideră chiar ей limbajul muzical este distinct 
51 de cel ştiinţific și de cel poetic, optindu-se 
pentru conliguitalea celui muzical si poetic, 
ceea ce este demonstrabil prin modèle. algebrice 
de semantică muzicală (B. Cazimir). Au fost 
întreprinse cercetări şi în alte direcţii pentru а 
se lua іп considerație, printr-o semantică de cod, 
nu numai mesajul muzical în sine (M. Schoen, 
E. Hanslick), ci si conotaţiile (simbolice) 
extra muzicale (L. B. Meyer) de tip referential. 
Pentru a se putea determina o serie de indici ai 
organizării interne muzicale s-a recurs la teoria 
comunicării putindu-se vorbi astfel de озеті- 
atică comunicaţională diferită de cea structural- 
semantică (semiotica semnificației), Trebuie re- 
marcat faptul că viziunea tnformaflonald în 
estetică şi in semtolică elaborată în perioada 
marcată de Estetica lui Bense, de lucrările Ini 
A. Moles, H. Frank, U. Eco, J, E. Cohen, 
Meyer-Eppler, P. Schaeffer, Y. Xenakis conduce 
la un functionalism ce s-a resimţit de instrumen- 
talizarea cantitativistă, necesară In determinări 
statistice ale ordinii, dezordini sau redun- 








danfel. Trecerea spre o concepție calitativă, se- 
mantică, pentru determinarea elementelor sti- 
listice, a nivelului compiexității şi noutăți, 
implică integrarea în structurile massmediel 
şi în sistemul culturii. Aceste cercetări au fost 
asociate cu studii de teoria sistemelor. Princi- 
palul obiectiv al semioticii comunicaţionale este 
acela de a explica sursele comunicării emoțional- 
estetice ca o condiție imanentă a mesajului mu- 
zical. S-au conjugat asemenea eforturi cu studiile 
percepției estetice, a receptaniei, fie din pers- 
pectiva psihologiei* experimentale, fie a feno- 
menologiel*, fie a ciberneticii si teoriei informa- 
311, Пе a informaticii. În acest sens sint remar- 
cabile studiile elaborate în cadrul Institutului de 
Cercetări şi de Соогдопме Acustică — muzică 
(IRCAM) din Centre Beaubourg (Paris) asupra 
principalilor parametrii fizici (acustici) ai sune- 
tului* : intensitate (1), înălțime (1), ritr* sau 
timbru* și mai ales asupra multiplelor struc- 
turări ce se produc prin corelarea acestora 
(Boulez, G. Bennet, J. Risset șia.). Analizele 
semiotice nu au un scop în sine. Ipotezele si 
metodele de validare deschid drumuri noi în 
interpretarea fenomenului muzical, а raportu- 
rilor dintre muzică şi auditor, a descifràrii for- 
melor de percepere sí trăire a realităţii sonore, 
dar şi orientări nol їп ce priveşte execuţia mu- 
zicală şi componistică a epocii noastre. Chiar 
cind au nn caracter experimental (si nu con- 
sacrat), asemenea modalităţi de analiză și apli- 
сафе contribuie la lărgirea spațiului® sonor si 
a substanţei muzicale, la găsirea unor tehnici noi 
de prelucrare a sunetelor, a unor nol instru- 
mente* si a unor пої reguli de compoziţie (2) 
si transmitere a mesajului muzical. În tara 
noastră acest ansamblu de preocupări de la 
analiză la compoziţie, de la semilogie la semantică 
muzicală, au înregistrat notabile adeziuni din 
partea unor muzicologi şi matematicieni, com- 
pozitori si esteticieni. Sint de remarcat atit 
studiile teoretice cit şi lucrările muzicale cla- 
borate de A. Stroe, St. Niculescu, L. Meţianu, 
A. Vieru, M. Brediceanu, D. Ciocan, S. Marcus, 
N. Brânduş, О, Nemescu, B. Cazimir, C. Cezar, 
Speranţa Rădulescu, Gh. Firca, Fl. Simionescu. 
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16/1079; același, Le «описано ugepulaire”i dang la 
troisidme. Sonate pur piano e wielo de С. Eruito, în: 
Enesciana, Ї1— 111, 1981. (Pa. C.) 





semiton (fr. demi-on; И. semilono; germ. 
HalMon; engl semitone) 1. În sistemul egal 
lemperat* cu 12 trepte (sunete) In octavā* 
(sistemul semilonal sau semitonia) cel mai mic 
interval, definind valoarea secundei* тісі și 
a primei* mărite. S. si tonul* (= 2 s.) sint uni- 
täți de măsură Intervalice în acest sistem (ex. : 
terța* mică cuprinde 3 s. sau 112 tonuri). S. 
diatonic® este format de 2 mote scrise ре trepte 
vecine, decl cu nume diferit (ex. : mi-fa sau sol- 
Ta temol). S. cromofic* este format de două note 
scrise pe aceeași treaptă, dintre care cel puțin 
una este alteratá* (ех.: do-do diez sau st dublu 
bemol-st bemol). S. enarmonic (2) este format de 
două sunete temperate de aceeași înălțime, 
scrise pe trepte* vecine şi deci cu nume diferit 
(ex. : re diez-mi bemol sau mi diez-fa) ; practic, 
este materializat de o acceaşi clapă a planului. 
2. În sistemu) egal temperat Nercator-Holder 
(eu octava devizată în 53 ce come* egale, у. 
temperare), nu semitonul, ci coma* este cel mal 
mie interval şi unitate de măsură jintervalică. 
S. diatonic cuprinde patru come, tar cel cromatic 
“cinci came. Nu există s. propriu-zis, adică un 
interval egal exact cu o jumătate de ton, deoa- 





semiton 


rece acesta este format din 9 come (un ton = 
= un s. diatonic + un s. cromatic). În acest 
sistem, enarmonia („temperată”) nu este posi- 
bilă, deoarece, de ex., s. cromatic do-do diez, 
cuprinzind 5 come, ca și re bemol-re, nota (sune- 
tul) re bemol este mal jos cn genii decit da 
diez (v. schema de subton*, Interval*), 3. la 

sistemele netemperate (Pitagora si Zarlino) 
există mai multe feluri (valori) de s. şi nici 
unul nu are mărimea exactă a unei jumătăți 
de ton, astfel că enarmonia nu este nici aici posi- 
bilă (у. tab), Mal mult, în gama naturală (Zar 
lino) există și 2 feluri (valori) de ton: ton mare 
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inceput a fi stinjenitoare de prin sec. 16, odată 
cu creşterea importanţei si cu răspindirea instr, 
muzicale cu claviaturü*. Pentru a se putea 
realiza (гапро е si modulaţii* în clt mai 
multe tonalități (2) diferite, octava acestor 
instr. ar ЇЇ trebuit să aibă un număr de clape 
mai mare sau mult mal mare decit cole 12 ale 
clavicordului* sau clavecinului*. Dificultățile 
apărute ап fost înlăturate prin adoptarea 
sistemului de temperare cu 12 4. egale In octavă. 


Bibliogr. : Ellis As On "ug m ef. mm г» 
пой, ЧГ. Ыта, Р. elinbolts, Н. 

































































la wi f Wr 
9/8 si Гол mie 109. Primul cuprinde un s. dia: fa mugto М, га ы Ho Hx dor 
tonic 16/15 + un s. cromatic таге (135/128) Akustik" (Musikwissenschafi), Berlin, 11921 i Brillouin, 
tar al doilea acelaşi s. diatonic + un s. cromatic Soi ate ON ^ tient ү ыа ОР, 
mic 25/24. Ш Existenţa s. cu valori diferite a Jar da teris a мангы, Bac c 1992. (ООЛ) 
Valoarea exprimată 
E TT ja ө. М sistemai 
жы с жшше PERI Ес + сщ 
~ "t Da " * шеша atare”) 
[де tmeevenţă| zecimale ecuaţie зазаг 
1. S. cromatic mic 25 | 1,012 10,07 17,73 |3 tonul mie 10/9 si s. dia» 
natural 24 tonic 16/15 (GN) 
2. Limă (s. diatonic 1,053 90,20 | 22,63 |3 cvarta perfectă 4/3 si 
pitagoric) | terja mare  pitagoricá 
81/64 sau A tonul mare 
9/8 şi apotomá 2187} 
2048 (GP) 
3. S. diatonic M-H s 90,53 | 22,72 |i come М-Н (4 53imi din 
y23—1,054 octavă) 
4.5. cromatic mare | 135 1,055 92,15 | 23,12 (Atonul mare 918 si s. diato- 
natural 128 nic natural 16/15 sau un 
s. cromatic mie 25/24 + 
o comă sintonică 81/80 
(GN) 
— چا‎ 
5. S. temperat = VZ = 1,060) 100.00 | 25,08 |A12-aparte din octavă(GT) 
8. 8. diatonic 18 1,000 | 111,72 | 28,03 |А evarta perfectă 4/3 si 
natural 15 terja mare naturală 5/4 
(GN) sau A armonicele 
15 şi 16 ale unui sunet 
fundamental 
7Scmmaicw-H| — | зз 113,19 | 28, соте М-Н (5 53-Imi. din 
Vă = 1,067] octavă), 
8. Apotomă (s. cro- 2187 1,068 113,68 28,52 |A tonul mare 9/8 si limă 
matic pitagoric) 2018 256/243 sau A dintre ter- 
{а mare pitagoricá 81/61 
şi cea mică 32/27 (GP) 
Nate: 
SA = cama каша sau ammoniet (Zei) 
G P fama 
Mu- Mirac Ноне 
GT = gama egal temperată cu 12 sunete în octavă 
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semltritonus v. hemidlapente. 

semn, reprezentare (grafică, sau nu) а con- 
Winutului muzical emoțional (semantic) adresat 
receptorului. Definiţia reprezintă doar o incer- 
care, poate bazardatà, şi, cu siguranță, departe 
de sensul adevărat deoarece nici pină astăzi 
nu s-a demonstrat in mod precis dacă muzica 
poate constitui un limbaj. Deşi sau cfectuat 
multe cercetări în această direcție nu s-au putut 
stabili granițele semnificației în arta sonoră, 
va râminind intr-o sferă extrem de laxă in сееп 
te priveste noțiunea exact бе sens, Desi senio- 
tica generală (de la Ferdinand de Saussure 
incoace) studiază toate genurile de semne 
їп literatură, in folclor®, în muzică, în ritualurile 
simbolice, incă nu s-a stabilit dacă sistemul de 
$, al muzicii formează о limbă prin care se pot 
exprima idei, sentimente precise asa cum se 
intimplă in literaturá, (La această nebuloasă 
concură mat ales in zilele noastre si multitudinea 
de notații care ies din sfera notaţiei (1) tradi- 
ționale). Totodată, incă mw sa stabilit precis 
care este nivelul minim de la care incepe semmi- 
ficaţia în muzică (sunetul*, intervalule, celula 
melodicli, motivul*, fraza” ti), det сате este 
unitatea minimă ce poate semnifica, Există 
importante ccreetári, dar care lasă loc discuțiilor 
în viitor (Ruwet, Boulez, Xenakis, Daniélou, 
Nattiez s-a). Definiția noastră are la bază o 
definiţie abstracta (deci teoretic aplicabilă şî 
muzicii) a hui Ch. Peirce } semnul „este сера care. 
ține lec de сера pentru cineva", Atit definiţia 
cit şi clasificarea pe care le face Peirce sint cit 
de cit valabile pentru a пе oferi o imagine sumară 
(realizată dc nol prim paralelism) а ceea ce 
inseamnă s. in muzică, S. ісолісе (de ex. : desenul 
unui cal) se bazează pe raporturi de proporţii 
geometrice fiind în muzică legate de ideea de gra- 
fism (in special în scriiturile contemporane), 
Indexul desemnează s, nedecompozabile cum ar 
Ti în muzică indicațiile dmamiciie sau semnele 
(у. tactare) dirijorale (care sint de fapt semnale : 
ele nu formează o structură avind doar valoare 
indicativà, fiind totodată legate de timpul 
de producere). 8. propriu-zis ține de ideca arti- 
culării. Intervine aici un raport arbitrar între 
semnificant si semnificat (aceeaşi idee este expri- 
mată în mal multe limbi — rezultă deci ideea 
arbitrarului legată de notație), In muzică există 
wn flux sonor care se notează folosind arbitrarul. 
Mit semnificantul eit si semmnificatul sint com- 
pozabile sau decompozabile. Astfel mu există 
o dublă articulare ca în limbaj (nu seamănă cu 
limba convențională), Incertitudinen s. in muzică 
mu se află Ја nivelul semnificantului care se 
traduce prin imagini acustice, valori fonice ete. 
ci la cel al semniticatului unde conținutul no- 
tional propriu cuvintelor se află aici intr-o 
sferă destul de largă, cu frontiere labile, În con- 
cluzie, nu putem defini in mod precis s, în 
muzică deoarece dincolo de exprimarea lui 
scrisă sau nescrisă (dirijat*, muzici improvi- 
zatorice* etc.) există o imcărcătură se- 


septolet + 


mantică, pină in ziua de azi, relativ 
cunoscută, mai precis, doar intuită şi foarte 
subiectivă, Datorită aspectului polisemie sub 
care se prezintă muzica, dificultăţile mtImpinale 
de semiologia muzicală sint mari, ȘI chiar gin- 
dind la modul ideal, dacă cle ar fi pe deplin 
rezolvate, ce sens at mal ауса muziea dacă am 
putea-o reproduce exact și integral în cuvinte. 
Transcrierea muzicii prin alt sistem semiologic 
este imposibilă, Fiecare artă prin specificul ci 
are ceva intraductibil ceea ce mu inseamnă că 
am comunică, intraduciibitui reprezintă tocmai 
specificul farà de care artele s-ar putea reduce 
la una singură: arta cuvintului. V. analiza; 
estetică muzicală; fenomenologie; structura. 

semnal 1. (їп clectroacusticá) Termen ce 
desemnează un sunet util(vorbire sau muzică), 
opus zgomotulvi*. 2. Funcție străveche a mu- 
zicii, constind din elemente melodico-ritmice 
primitive, şi alcătuind pre-sisteme (v. sistemi 
(1)) muzicale, cu rol de chemare, avertizare, 
de coordonare a acțiunilor colective ete, 5. 
păstrat, în formă pur instr. in в. militare, de vină- 
toare, de poștă. În folc. românesc se intilneşte 
sub forma s. păstoresc, cintat cu precădere din 
bucimm* si se constituie, din punct de vedere 
melodic, pe sunetele armoniee* naturale ale 
Instr. (б, F.) 

semne de alterajie v. alterație, 

semne agogice v. agoglee, indicaţii şi semne- 

sensibilă, denumirea treptei а şaptea în tona- 
litate (2), una dintre treptele care, raportată 
Та tonică“, determină modul (11). S. este situată 
la o secundà* mică inferioară față de tonică, 
putind fi întilnită în modul major* natural st 
armonie şi în modul minor* armonic (ех.). 
Termenul de в, se referå la caracterul instabit 
melodie si armonie al treptel, care, integrată 
acordului* de D, tinde permanent sû se rezolve* 
spre sunetul imediat superior (spre tonică), 

: paenullima voz; subsemitonitim той; 
subton. (М. М.) 

septet (< it. septetlo) 1. Formaţie cuprinzind 
sapte interpreţi (vocali, sau, mal des, Instru- 
mentali). 2. Lucrare scrisă pentru в. (1). (Ех. 
5, de Beethoven). (1. R.) 

septimă, a şaptea treaptă® a scării diatonice*, 
О septimă contine şapte trepte, Rüsturnarea* 
ei este recunda*. Este considerat un interval* 
simplu, cu două aspecte de bază: mare sau 
mic şi cu două aspecte secundare: mărit sau 
micşorat. Din punct de vedere armonie si contra- 
punctie este o disonanfd^. Acordul? de s. 
cuprinde suprepunerca а trei terje®. Acordul de 
s. de dominontă se construieşte pe dominanta” 
unei tonalități (2), cele trei terțe fiind cuprinse 
îm cadrul unei в. mici. (C. 5.) 

septolet, diviziune (1) ritmică excepțională 
alcătuită din şapte valori* de notă egale, In loc 
de patru valori de notă de aceeași durată (raport 
7:4). Se notează cu cifra 7 (cursiv). (М. M.) 
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Semnal (2) 


Do arce mizat și armare 

















sequentia (cuv. lat) v. secvenţă (1, 1). 

serenadă (< it. serenala; fr. sérénade; 
eng. serenade; germ. Nachtmusik/Stándchen), 
piesă Vocal sau instrumentală саге nu pre- 
supune o formă fixă, de factură vioaie, populară, 
indeplinind o funcţie de divertisment, destinată 
inițial execuţiei nocturne in aer liber, în scopul 
omagierii uneia sau mal multor persoane: 
11 S. vocală, cu un accentuat caracter pop., 
ce nu comportă o formă prestabilită, Cultivată 
cu predilecție de trubaduri*, Minnesanger*. hi- 
dalgos, care о cintau acompaniindu-se de instr. 
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cu coarde ciupite; a fost inclusă In operá* 
(ex. : Mozart, Don Giovanni ; Paisiello, Bărbterut 
din Seotila; Rossini , opera omonimă; Wagner, 
Maeșirii cintárett diñ Nürnberg). 2. S. tnstru- 
menială ce se dezvoltă în sec. 18, ca lucrare cu 
caracter de divertisment, fiind alcătuită dintr-un 
mumăr variabil de piese (asemănătoare, prin 
aceasta, eu divertismentul* sl cu suita*). Influen- 
{а formei de sonatí* este pusă In evidenţă de 
caracterul dezyoltător al unora dintre părțile в. 
Desi componenţa ciclului* nu este dictată de 
legi riguroase, se impun, cu timpul, două 





mişcări: Магуш* (situat la inceputul sau la 
sfirsitul ciclului) şi Menuciul* (plasat Intro două 
mişcări allegro sau Intre un allegro și un andante). 
(Ех. Mozart, Eine kleine Nachtmusik, K. V. 
525, Haffner Serenade, K. V. 250; Beethoven, 
S. pentru trio de coarde op. 11, S. pentru fi, 
vl. st otold op. 25 ; Ceaikovski S. pentru orch. de 
coarde; Reger, S. peniru orch.; Schonberg, S. 
pentru bas ṣi 7 instr. op. 24; Stravinski, S. 
pentru plan). 11. Lucrare muzical-dramaticá 
cultivată In sec. 17 şi 18, de dimensiuni reduse, 
fără a necesita un aparat scenic, bazată pe 
subiecte pastorale, liturgice sau antice, (Ex. 
Handel, Acis, Galatea gl Polifemo.) (С. A, B.) 

seriulă, muzică, 5500 de organizare a obiec- 
tului“ sonor cart, bazat pe o riguroasă tehnică 





Bewegt (Ji 
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serială, muzică , 


dodecafonicá*), a urmat o limpezire datorită 
cristalizării unui nou sistem ce punea ordine 
între cale 12 sunete folosite liber de câtre unii 
compozitori ai vremii : serialismul dodecafonic. 
Gruparea componistică ce s-a format, cunoscută 
azi prin denumirea de „noua școală vienezii"*, 
reprezentată de А. Schönberg, A. Berg si 
A. Webern, descoperea un alt univers sonor 
bazat pe organizarea celor 12 sunete după reguli 
precise care urmăreau principiul nonrepetabili- 
tii si anularea atracției tonale. Astfel se 
crează serii de 12 sunete care sint tratate după 
principiul variatiunii (1) perpetue (iniţiat de 
Schönberg) urmărindu-se, prin înlăturarea du- 
blajelor instr. (este interzisă octavizarea) și 
a excesulul de culoare postromantică, ajungerea 





Antan Webern + Deehestra Piece Ме 1 (1910) 
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Muzică serială 


a detaliului, presupune nasterea oricăror confi- 
guratii sonore dintr-o serice de bază inițial con- 
struită, Serialismul reprezintă o cucerire a mu- 
zicii sec. nostru fiind o continuare firească a 
căutărilor si implinirilor romantismului* tirziu 
al cărui personaj central a fost R. Wagner, 
Qfnconjurat" de nume sonore ca Brahms, 
Mahler, R. Strauss, ş.a. Mobilul dezagregării 
sistemului (И, 3) tonal: excesivă cromatizare 
a limbajului armonie pe care Wagner a impins-o 
pină la ultimele consecințe (Tristan) lăsind 
Joc unui Mahler, dar mai ales unul В. Strauss. 
să treacă dincolo de pragul tonalități (1) 
(Electra), a insemnat necesitatea lărgirii lim- 
bajului muzical si totodată a expresiei. După о 
perioadă de tatonări în zone nebuloase, care 
impuneau din ce în ce atonalitatea* (perioada 


a timbrurile* pure — idee ре care A. Webern 
о va exploata la maximum printr-un stil ca- 
meral, transparent, confesiv, aproape imploziv. 
Tcoreticianul, si binetaţeles cel care aplică pri- 
mul in practică noul sistem prin Piesa nr. 5 
intitulată „„Vals” din lucrarea Ginet piese 
pentru pian ор. 23, a fost A. Schönberg. Piesa 
datează din anul 1923. (Se pare că inaintea 
lui Schónberg, Hauer a creat un alt tip de 
organizare dodecafonică — v. tropi (4).) Teh- 
nica serială presupune o serie de bazá eu 12 
transpoziții® și 4 forme: directă, inversā”, 
recurentă”, recurentă inversă, Deci cele 4 forme 
a cite 12 transpoziţii fiecare inseamnă 48 de 
posibilităţi de a lucra cu o singură serie. (Ex. 1). 
Desigur conceperea seriei la Inceputul practicii 
seriale era încă legată de ideea de tematism. 


serie 


Cu eit s-a cistigat In tehnică si în expresia noli 
estetici, depărtarea de influențele tematice a 
fost tot mai vizibilă. Astīel A, Webern ajunge 
în creațiile sale să depășească incorsetările tra- 
diționale, chiar si ideile estetice ale expresio- 
nismului* şi să creeze o artă abstractă unde 
vechile concepte mu isi găseau locul. El este 
inițiatorul stilului punetualist prin tehnica 
„melodiei timbrurilor ( Klangfatbenmelodle* ) pe 
care o utilizează încă din 1900, In op. 6, si primul 
care reuşeşte să spargă formele* clasice (In 
care erau turnate majoritatea lucrărilor seriale 
ale lul Schönberg sau Berg), prin construirea 
de forme nol bazate pe alăturări de secțiuni date 
de utilizarea seriei. Totuși, nici el, nici ceilalți 
dol compozitori nu s-au putut «libera de prin- 
cipiul variational care le-a dominat creația si 
de sistemul polif. linear”, deşi In multe creații 
se poate observa o noutate în privința seriiturii 
polif.: organizarea obiectelor sonore pe о di- 
menslune oblică* (în special la Webern). O 
altă caracteristică a grupării de la Viena este 
concentrarea «Їп timp. Lucrürile seriale, cu 
precădere creaţiile webcrniene, au aspectul unor 
„eoneentrate”. (Toată creaţia lui Webern se 
poate audia în aproximativ 3 оге) Această 
esențializare a insemnat un pas inainte In ex- 
presa muzicală abstractă fiind totodată con- 
formă cu gradul de percepere а пой organizări 
a materialului sonor. Care au fost ecourile 
conceptului. serial? Bineinfeles cei ce au urmat 
şi au privit cu alți ochi creaţiile şcolii vieneze 
au putut observa s limitele acesteia, Cei trei 
compozitori reprezintă o bază solidă de plecare 
pentru aventura muzicii europ. de mal tirziu. 
EI s-au oprit în a organiza serial doar înălțimile 
(2) sunetelor. În schim), în 1949 compozitorul 
fr. O, Messiaen propune in piesa Mode de Valeurs 
ei d'Intensités din Quatre Etudes de Rythmes o 
organizare pe bază modală* (de unde şi seria- 
lismul modal care provine din procedeul de a 
folosi tronscane ale seriei, rüspindit ріпа in 
zilele noastre) a tuturor paranictrilore cu care 
operează (inâlţimi, durate“, intensitàli (2)). 
Un ап mai tirziu, Pierre Boulez, plecind de la 
о sinteză a muzicii weberniee și a sugestiei 
date de Messiaen, ajunge la metoda de organi- 
zare denumită sertaiismul integral. Metodologia 
serialismului integral presupune crearea seriilor 
de înălțimi, durate, intensități si timbru (mai 
tirziu: spațiul (1)) precum si derivarea sau 
conjugarea lor, de unde rezultă complexele 
acordice*, blocuri sonore (provenite din creația 
Tui E. Varèse), diferite tipuri de densități sonore 
ete, Serialiemul integral opertază mol ales 
cu microstructuri, obținute prin structurarea 
multiserialà, care la rindul lor sint serializate 
şi dispuse In macrostrueturile formale (v. struc- 
tură), Limita, atit teoretică cit si practică, 
reiese din faptul că sintaxa noului vocabular 
nu rezolvă problemele formel. Inlánjuirea struc- 
turilor si realizarea unei structuri rămin în 
afara preocupărilor serialismului total, desi 
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viziunile teoretice ale lul Boulez prezentate în 
cartea sa Penser la musique aujourd'hui (Geneva, 
1964) deschid unele perspective în acest sens. 
Cartea insistă însă pe studiul morfologic si 
numai parțial pe cel al sintaxel (2). De această 
barieră s-au lovit şi ceilalți serialisti de după 
anii '50, fie că făceau parte din grupul seria- 
listilor it. în frunte cu Nono, Пе din cel germ. 
avindu-l ca personaj principal pe Stockhausen. 
Totodată, ei nu au putut depăși scriitura рон. 
liniară care în ideea organizării multiseriale 
devenea ineficientă anulindu-și detaliile, A. 
trebuit să apară compozitorul Y. Xenakis care, 
stabilit Ja Paris in 1955, declanșează un „atac” 
impotrita concepţiei serialismului integral, 
arătind că în s. totală perceperea detaliului se 
pierde, Astfel, o atare tehnică devine în acest 
сиг un nonsens. Xenakis propune um sistem 
mai potrivit de structurare a fenomenului, 
prin evenimente sonore ce se realizează pe planul 
ansamblului ешге så Пе controlate de media 
mişcării obiectelor cu ajutorul calculului pro- 
babilistie (v, stochastică, muzică). Tot fn ideea 
neputinței perceperit detaliului ci doar a feno- 
menului global, in Europa se introduce treptat 
aleatorismul* fn muzică, provenit de la com- 
pozitorii de peste Ocean. Aleatorismul priveşte 
într-un mod nou punerea în timp a evenimen- 
telor aducind o notă de prospețime şi adevăr 
(poate chiar de natural) în această direcție, 
Chiar una dintre ultimele, si cele mal cunoscute 
lucrüri integral seriale, Gruppen für drei Or- 
chester, semnată de Stockhausen, se contrazice 
in organizarea totală prin serializarea tempo 
(2)-urilor (celor trei orch. suprapuse) care, 
pină la urmă, întră in sfera aleatoricului, ne 
putind fi realizate practic ci doar pe hirtie. 
Cu toate neajunsurile ci, s. rămine totuși 
o aventură deosebită a intelectului si a spiri- 
tulul uman, 

serie, mod de ordonare a celor 12 semitonuri* 
ale gamei” cromatiec* temperate", în vederea 
realizării, m principiu, a unci unice compoziții 
de tip dodecafonic* sau serial. Vizind inde- 
pendenţa, egalitatea fiecărei dintre „treptele” 
sale componente, в. are un caracter pronunțat 
atonal* şi trebuie să fie In aga fel construită 
incit să evite centrismul unor trepte (T, D) sau 
Tunctiile* (implicit pe cea de sensibil“, anulată 
tocmai prin hipertrofierea funcţiei, ca urmare а 
cromatizării discursului în muzica post-roman- 
tică), o primă regulă de construire а s. fiind 
aceea a irepeladilității unui sumet înaintea 
epuizării tuturor celor 12 semitonuri; o a doua 
segulă este aceea a evitării unor succeslunl de 
intervale* care să sugereze anumite structuri 
tonale-armonice (de ex. donă terțe” succesive 
care să compună un trison, octava”), o anumită 
toleranță existind totuşi cu privire 1а relaţiile 
modale (v. mod), ce apar sub forma unor tron- 
soane de s. (subansamble tricordice (Il, 1) sau 
scurte formule (І) proprii omofaniel*) Incă de 
la Webern. Prin matura sa nefuncfionalà, в» 






























































a deschis calea unei gindiri proporționale de 
tratare, compozitorii apelind din nou la construc- 
tivismul Renaşterii“ şi barocului* prin supunerea 
formel originare a в. unor procedee de variaţie 
(1) са: inversarea, recurenía* si recurenía inver- 
зйг (ex.). Încă în etapa dodecafoniei, з. а fost 
aplicată atit melodicului cit armonicului (adu- 
cindu-se obiccţia, din partea adversarilor noii 
tehnici сё, prin dispunerea sunetelor în ambele 
dimensiuni, regula merepetürii sunetelor este 
anulată); în etapa serialismului (a celul inte- 
gral mai ales), еа а fost extinsă şi la parametrii” 
dinamică (1), timbru*, atac (3). (б. F.) 
serinette (cuf. fr.) v. mecanice, Instrumente. 








Serpent 


Serpent (cuv. germ.; it. serpenfone), instru- 
meat cu са 6 orificii şi clape* de forma 
şarpelui; а fost confecţionat din două piese de 
lemn suprapuse, lipite si imbráeate În piele. 
Lemnul folosit а fost mui tirziu înlocuit cu 
metalul. Instr. de registru (1) grav, avind o 


extindere de 212 octave”, a fost eliminat odată 
cu apariţia olicleidului*, (W. D.) 

serpentone v. Serpent. 

sesquialtera (cuv, lat. „una si jumătate”), 
raportul de 3/2: 1. Denumirea lat. a cvintei* 
în antic. si ev. med. 2. Registru (11, 1, 2) de 
orgi* ce unește oetava* cu cvinta, respectiv 
armonicul hi Mies sunete) 2 sl 3, 3. V. 
roporje (1, 2). (С. F.) 
“ Setzstüek (cuv. germ.) v. tuburi de sehimi 

sextă (< 1с. sexte „a gusta") 1. Intervalul’ 
(simplu) dintre o treaptá* şi а şasea (ascendent 
sau descendent) a scării muzicale dlatonice* ; 
se notează uneori cu cifra 6. Tipuri diatonice 
Jn sistemul temperai*: в. mare (ех.: do-la, 
sol-mi) valorează 402 tonuri* (9 semitonuri*) 
şi se cifrează 6 М; s. mied (ex.: la-fa, sí-sol) 
valorează 4 tonuri $i se cifrează 6 M. Cu ajutorul 
alteratillor*, se obțin s. cromatice“ de diferite 
tipuri : в. mărită (ex. : do-la diez, sol bemol-mi) 
cuprinde 5 tonuri şi se cifrează 6+ ; s. micşorată 
(ex. : la diez-fa, do diez-la bemol) cuprinde 3/3 

6—. S. mare şi cea mică sint 

ind в. mărită și cea 



























intervale purtind diferite denamiri ; mai apro- 
piate sint cvinta* si septima" (ex. : do-la demoi = 
do-sol diez şi re bemol-st bemol = do diez-si 
bemol), iar mai indepărtate cvarta* si octava, 


în care caz sint necesare duble alteratii. Prin 
răsturnare*, s. mare devine terță* mică, Jar 
s. mică, terță mare; s. mieșorată devine terță 
mărită, iar s. mărilă, terță mieşorată, 2. Treapta 
а șasea a unei game, numită şi supradominantă*, 
таг subsensibilă. 3. Orice acord* tonal саге 
poate fi redus, prin răsturnare”, 1а un acord de 
5. răsturnarea I a trisonului. Avind rădăcini 
în muzica pop. napolitană, s. napolífand este 
un acord format din terta mică si s. mică pe 
subdominantá*, de obicei In tonalități (2) 





sextet 


minore“, cu efecte patetice atunci cind este 
urmat direct de acordul de tonicá* sau trecind 
prin cel de septimă al dominantele (ех.: în 
tonalitatea тї minor succesiunea _ la-do-fa 
bear — (la-stte diez) —+ sob-si-mt). W Sune- 
tele diatonice cuprinse Intr-un Interval de в. 
mare (ex.: succesiunea de-remi-fa-sol-la) au 
constituit hexacordul* medieval, corespunzind, 
ca celulă scalară, tetracordului* din antic., 
înlocuit în sec. 18 de octavă“. În gama naturalá* 
(G. Zarlino) există о s. mare, fa-re 27/16, care 
întrece cu 0 comă” sintonică 81/80 celelalte s. 
mari (do-la, re-st şi sol-mt, toate corespunzind 
raportului 5/3). Celelalte trei s. sint mici (mi-do, 
la-fa şi si-sol) si corespund raportului 8/5. 
Prin răsturnare, s. mare fa-re dà terja* mică 
re-fa 32/27, mai mică cu o comă sintonică 81/80 
decit celelalte trei terţe mici (mi-sol, la-do si 
sire). 

 Büliogr. + Giuleanu, V. ti Iureeanu, V., Trstat de teorie 
a титс (2. vol. 1862; Breazui, G., Muzica ji san. 
dariaréa acustică, im Pagimi dm шта 


nesti, vol. IV, Bic, 1972; Riemann, Н. Mandu 
ij Üfvaskscasexsehafr) Berlin, 1921. 1D U.) 


sextet 1. Formaţie* cuprinzind şase voci 
(1) sau şase instrumente. 2. Compoziţie muzicală 
pentru şase partide* vocale sau sase instr. 
obligate, Toate lucrările vocale la șase voci (2) 
poartă titlul des. chiar dacă sint acompaniate 
instr. (indiferent de numărul instr. din formație), 
Un в. vocal celebru este „Chi raffrena ЇЇ mio 
furore" din Lucia di Lamermoor de Donizetti 
(actul D), lar intre s. instr. este de menţionat 
S. op. 81 b, pentru 2 vl., violă, p-cel şi 2 corni 
de Beethoven. (M. M.) 

sextolet, diviziune (1) ritmică excepțională 
alcătuită din şase valori* de notă egale în loc 
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Sertel 


de patru valori de notă de aceeaşi durată (ra- 
ы |). Se notează cu cifra 6 (cursiv). 

stert de ion v. microlnterval. 

sforzando sau sforzato (cuv. it. /storțando, 
sforfato/ fortind" sau ,forjat"), indicatie de 
nuanță care cere reliefarea, accentuarea unei 
note sau a unui acord” dintr-un sir. Se utilizează 
forma abrev. sf sau sfz plasată deasupra notei 
зап acordului. 

shamisen v. $amisen. 


UE 


440 


shanty (cuv. engl. /fenti/ < fr. chanter „а 
cinta"), denumire dată unor cintece de lucru 
ale marinarilor din vechea marină comercială 
engleză și americană. Acestea erau cintate 
doar în timpul efectuării unor munci grele, ce 
necesitau un efort ritmic comun, si difereau în 
funcţie de felul muncii pe care о Insofeau: 
pomparea apei, tragerea ancorel, urcarea velelor 
ete, Printre cele mai cunoscute sh. se numără 
The Wide Missouri, The Banks of the Sacra- 
mento, The Rio Grande. 

shawmmn (cuv. engl.) v. Sehalmel. 

shimmy (cuv. amer. fimi), dons* de socie- 
tate vit, în anii 20, din America de Nord; 
in măsură* de 24. Provine, prin contactul 
cu jazzul* dar, mai ales, prin comercializarea 
acestuia. din ragtime* (Cl. L. F.) 

shofar v. sofar. 

si (< it, fr. si) 1. Denumirea, In notația sila- 
bicû, a celei de-a 7-a trepte а gamel* diatonice* 
do; corespunde literei A în notația germ. si 
literei û în notația engl. În octava” centrală а 
pianului, sunetul s. are frecvenţa“ de 103,5 Hz* 
їп scara temperată” si de 495 Hz In scara natu- 
rală*, în ambele cazuri aflindu-se la un ton* 
mal sus decit sunetul la = 440 Hz dat de 
diapazonul (5) normal. 2. În complexul de relații 
funcţionale al tonalități (1), nota s. poartă 
mamele de sensibili, са treaptă а Vila a 
gamelor do major si do minor armonic, manifes- 
tind o puternică atracție câtre tonica” supe- 
rioară, de care o desparte un semiton”. ш Nota 
s. a fost introdusă la inceputul sec. 17 și repre- 
зіма punctul final al încercărilor inițiate în 
sec. precedent (v. bocedizare*) pentru a se 
reduce numărul mutaliilor (2) în practica gui- 


e 9404 —4 











TOT 
кете 


donianá a solmizării* şi a se usura astfel apli- 
carea acesteia. Hexacordul* s-a transformat în 
heptacord*, netezind calea de afirmare a sis- 
temului tonal bazat pe octavă*, Acest lucru а 
însezunat declinul definitiv al solmizării, proces 
de intonare inlocuit cu solfegicrea* notelor 
octavei. După Ludovico Zacconi (In compen- 
diul Praltica della musica, două părți, 1592 si 
1622), denumirea notei s. a fost introdusă de 
Anselme de Flandra, unind initialele cuvintelor 
Sancte lohannes de la sfirsitul imnului de care 


et 
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s-a servit Guido d'Arezzo pentru stabilirea de- 
numirii sunetelor hexacordului natural. 

B ©: Dufour, N., (coordonator), La pw 
dis oris à noe ors Paris, IS Qr) n 

siciliană, străvechi dans* pastoral, de obitșie 
ipotetic siciliană, stilizat şi introdus In muzica 
cultă pe 1а inceputul sec. 16. Iniţial, dansul 
este viu, săltăreţ, apropiat de gigà*. În sec. 17 


Andantino 


d siciliană 


0 


apare insă si un alt tip de 5., care coexistă o 
vreme cu cel dintii, pentru ca, în prima jumătate 
a veacului 18 să-l înlocuiască, impunindu-sl 
Caracteristicile: atmosferă elegiac, miscare 
moderată (larghelto), metru ternar* (6/8, 12/8) 
sau binare cu subdiviziuni ternare (14), ritm 


punctat, eu preferință pentru formula J. J 


Alessandro Scarlatti, сй 




























































































































































































Signalhorn 


şi ale contemporanilor lor, Spre sfirşitul sec. 18, 
dansul iese din modă; se mai compun totuşi 
sporadic s. pină în epoca modernă (Chausson, 
Fauré, Duruflé, Nottara $. а.). (S. R.) 

s orn v. corno signale. 

simetrie, dispoziția obiectelor sonore* față 
de o axă (imaginară) care delimitează, atit in 
timp cit si în spațiu, oglindirea acelorași eveni- 
mente muzicale. Tendința spre s., care presupune 
existența sentimentului de echilibru, o găsim 


aum 


incă de la popoarele primitive. Muzica repetitivă 
practicată de unele triburi africane reclamă 
deseori formule incantatorii* simetrice. Cintul 
responsorial*, preluat si de muzica cultă din 
antic, dovedeşte prin folosirea principiului 
alternanfei o apropiere de concepția simetrică 
a echilibrului. A urmat apol o perioadă In care 
concepția lincară despre muzică s-a indepartat 
oarecum de ideea des, formulele simetrice, de 
exemplu în muzica palestriniană — culme a 
înfloririi renascentiste — erau evitate. Reve- 
nirea spre s. s-a produs în baroc* odată cu jonc- 
fiunea dintre gindirea pe verticală cu cta pe 
orizontală. Au apărut punctele nodale armonice, 
a incepüt căutarea echilibrului absolut, s-au 
pus bazele primelor construcţii monumentale 


Anton wesern апарат, ep 2% 4) 






























































































































































fu ڪڪ‎ e i 





„Pecurența este Isenticd transpunerii la triton” (Costère) 














Simetrie 


care căutau, ca in arhitectură, в. la toate nivelele 
formelor (primele au fost formele cu refren® — 
Tondo*-u simetric). Clhmaxul unei gindiri de 
acest fel il constitule creaţia lui J. 5. Bach, 
exemplu de armonie si echilibru atit in micro: 
cit si in macro-stenctură*. S. in muzica bachiană 
este prezentă de la construcţia celulelor* ріпа 
la articularea formelor*. Căutarea unor puncte 
culminante care să echilibreze temcle* fugilor, 
planul armonie atit іа пусїшї tematic cit 
si în cel al formei їп care tonalitățile (2) de bază 

rezintà axe centrale, alăturarea sectiunilor 
(stabile tonal — instabile tonal), alcătuirea 
formelor ce tind spre un echilibru perfect sint 
coordonate fundamentale ale creației lui Bach, 
relevind preocaparea pentru ideea de s. si In 
morfologie cit sí In sintaxă (2). Clasicismul* 
păstrează cuceririle in planul echilibrului bazate 
pe principiul simetric (forma de sonată* cu 
reprizá* inversată : AB Dezv. ВА), dar odată cu 
apariţia romanticilor principiul este părăsit 
în favoarea fanteziei debordante care incearcă 
să subjuge rațiunea. Set. 20 inseamnă о redes- 
coperire a vechilor principii, nu atit prin neo- 
clasicism*, ai cáror reprezentanți vor să imite 
mai mult spiritul bachian decit puritatea gin- 
dirii si mai ales forța conceptului constructivist, 
ci de către serialiștii ce se arată foarte interesaţi 
în ideea de s», în special la nivelul morfologie. 
Construcţia serillor*, cu precădere în creația 
weberniană, este bazată pe tronsoane simetrice 
саге permit recurenta sau inversări inrudite, 
“Totodată seriile care articulează forma oleră, 
datorită s., echilibrarea interioară (ex.). În 
muzica post-serlalá*, de factură modali*, se 
păstrează ideea de s. mai ales la nivel sintactic 
(2). Apar lucrări Іп formă arc, sau cu secţiuni 
interioare arcuite. S., fiind un principiu al echi- 
librului şi totodată o noțiune abstractă, iși va 
găsi loc în orice tip de muzică, indiferent la ce 
nivel va fi folosită. Există un principiu de care 
însăși armonia umană are nevoie. lată de ce 
muzica lui Bach va rămine veșnic actuală! 
V. triton, 


7.. Werker, Wu, Sidien diber die Symmetrie im 

"utin und die motivische Zus азаннан der 

Румдан wed Fugen des „Wobltemperisrien, Кл" ven 

J. S. Bach, Leipzie, 1922; Schreder, H., Die Symmetri 

Ümhehrnt în der Musik, ‚ари. 1902; enigen, о; Ti 
|, Paris, 1944 





enter la musique вијонн зй, Geneva 1984; Edert, Willen. 

Symboli în der Musik der Alten Nieleridnder, 
men, 1968: Риха. Gh. 0 ordine Дулан а 
gistemul à modal atom, За 7 Musics, nr. 8/1977; Vieru, A, 
Caria кошу, Boc Тий. 








simionie (< йг. cuuoovix; it. sinfonia; 
ir. engl. symphonie; germ. Symphonie; Sin- 
fonie), specie a genului (1, 1) simfonic cristalizată 
In perioada clasicismului*, reprezentind trans- 
punerea ciclului (1, 2) sonatei* si a formei 
de sonatà în seriitura pentru orchestră”. Ter- 
menul s. dobindeste sensul de muzică instr. 
colectivă incepind din sec. 17 (v. sinfonia (П) . 
Infinențată, pină către 1750, de sinfonia de 
operă*, s. se dezvoltă de la această dată auto- 
тош, angrenată intr-un amplu proces evolutiv, 
care cuprinde : a) perfectionarea tehnicii instr. ; 
b) dezvoltarea aparatului orch, ; c) substituirea 
— In muzica orch. — a scriiturii contrapunctice* 
de tip baroc prin monodia (2) acompaniată; 
d) conturarea formei de sonată simultan în 
muzica de cameră“ si in lucrările pentru orch. 
S. ajunge să desemneze о lucrare orch. de mare 
întindere, structurată intr-un cichy de trei sau 
patru mişcări (3) — prima avind obligatoriu 
formă de sonată — în etapa premergătoare 


buţii aduse de compozitori apar(inind școlii 
de la Mannheim”, şcolii preclasice vieneze“, 
şcolii it., fiilor lui Bach. Stamitz și Cannabich 
instaurează bi-tematiemul și consacră menue- 
tul ca parte a treia a ciclului simf. ; vienezul 
G. M. Monn serie, în 1740, prima s. in patru 
mişcări; it, Sammartini utilizează resurse con- 
trapunctice {п scriitura omofoná ; C. Ph. E. Bach 
amplifică dezvoltarea tematică; fr. Gossec 
accentuează opoziția tematică si echilibrează 
expozí(ía* printr-o repriză® întegrală. Tiparul 








ciclului simfonic este fixat de Joseph Haydn 

introducere leni; 1. Allegro — în formă de 
sonatăi; II. Andante în formă de Пей» sau temă* 
cu varlafiuni*; 111. Menuet in formă de lied 
tripartit compus (menuet — trio (3) — menuet) 
IV. Allegro. (Presto) in formă de rondo* sau 
sonată, În construcția primei mișcări este сотас- 
teristică pentru Haydn utilizarea unor teme de 
factură pop.; lipsa unui contrast tematic evi~ 
dent (uneori, acelaşi material tematic, transpus 
їп tonalitatea (2) dominantel*, indeplineşte 
funcţia de idee secundă), dezvoltüri* reduse, 
W, A. Mozart dă mal mare amploare fiecărei 
părți a ciclului simf. jar In cadrul formei de 
sonată aduce un grup tematic secund In tonali- 
tatea dominantei, construieşte dezvoltările pe 
baza materialului tematic din expoziţie şi atinge 
tonalitatea reprizei prin secvenţe (11, 2) modula- 
torii cromatice*. În creația lui L. v, Beethoven, 
s. ajunge la o structură complexă si dramatică, 
dezvoltindu-se a) in planul construcţiei ciclului 
simfonic, b) in direcția amplificării formei de 
sonata și c) în planul orchestrafiel, astfel 

a) in alcătuirea ciclului simfoniei, Becthoven 
substitui Mefurelul prin Scherzo*, operează 
salturi Ja tonalități indepărtate de la o mişcare 
la alta, tratează cu mal mare libertate partea 
a doua (In Simf. a VII-a — Allegretto scher 

zando), introduce corul în finalul Sim/. a 1X- 
impregneazà cu elemente ale formel de sonatà 
celelalte structuri, obținind forme hibride 
de tipul lied-sonală, selierzo-sonată sau rondo- 
вопа!@ ; b) în cadrul formei de sonatà, expoziția 
cuprinde un grup tematic secund amplu (In 
general divizat în patru secţiuni: I) desfügu- 
таге melodică, 11) ascensiune dinamică, III) 
punct culminant și IV) concluzie), dezvoltarea, 
amplificată si mai intens elaborată, conţine 
uneori о tema proprie lar repriza” adiţionează 
adesca о Coda* In care sint reluate procese dez- 
voltătoare („dezvoltare terminală”); с) sono 
ritatea arch. este imbogățită prin introducerea 
umor instr. cu timbru* particular, coloristice 
— с. fags fl. piccolo, triunghi“, talgere*, tobà* 
mare, — printr-o mai mare mobilitate confe- 
rità corzilor grave, prin inglobarea trb. si 
acordarea unor funcțiuni melodice alămurilor 
(utilizate anterior doar їп susținerea atm.) 
$i, în general, printr-o mare solicitare a resur- 
selor tehnice ale instrumentistilor. În see, 19, 
genul simfonic cunoaște o deosebită inflori 
в. dezvoltindu-se în paralel cu alte specii simt, 
(poemul* simfonic, rapsodia*, uvertura” de 
concert*) de la care asimilează elemente specifice 
(program literar, teme folclorice), Se manifestă 
о nouă concepţie asupra ciclului simf., privit 
nu ca o suită de unități independente ci ca un 
întreg, unificat Пе printr-un program literar 
(v. programatică, muzică) (ex. Berlioz Sim. 
Fantastică, Liszt Simf. „Faust si Simf. „Dant 
Ceaikovski Simf. , Manfred"), fie prin inter- 
mediul unor teme ciclice* (C. Frank Simf. în 
re minor, Ceaikovski Stmf. a V-a, Berlioz Simf. 
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„Fantastica”) fie prin atmosfera unitară pe 
care o conferă structurile melodice si formulele 
ritmice variate provenite din muzica folclorică 
şi încorporate scriiturii simf. de F. Mendelssohn- 
Bartholdy și compozitorii şcolilor nationale 
(B. Smetana, A. Dvořák, N. Rimsky-Korsakov 
şia). Chiar atunci cind tiparele clasice ale ci- 
cului simt, şî formei de sonată sint nealterate, 
ideile muzicale se desfăşoară pe suprafeţe ample, 
antrenind dilatarea dimensiunilor temporale ale 
părților si sonorităţii orch. puternice, саге să 
le susțină (d. ex. в. compozitorilor Fr. Schubert, 
R. Schumann, J, Bralims, G. Mahler). Orch, 
simf, utilizată de romantici atinge proporții 
impresionante. Ponderea о defin in continuare 
Instr, de goarde, al căror număr se mărește con- 
siderabil; celelalte compartimente timbrale se 
imbogăţese prin includerea unor instr. care 
completează familiile coloristice existente (d. 
ех., їп afara cl. în la sau sí bemol, este introdus 
cl. mic în mí bemol sau cl. bas, etc.): crește 
rolul acordat instr. de alamă (Berlioz, Bruckner, 
Mahler, cultivă cu predilecție sonorităţile pu- 
ternice ale fanfarelor) si al instr, de percuție’ 
Exemple notabile de ansambluri vocalinstr. 
gigantice sint reunirea a patru coruri si n 
patru orch, pentru intonarea Recviem-ulul de 
Berlioz, sau Simf. a VIII-a de G. Mahler, 
compusă pentru opt solisti, două coruri mixi 
un cor de copii si o amplă orch, simf. — supra- 
numită „Simi. celor o mle”, Dintre modalitățile 
de abordare а s. proprii compozitorilor sec. 20, .. 
merită a fi menţionate două: a) respectarea 
structurii ciclului simfonic si a formei de sonată 
intr-o concepție totală lărgită şi o scriitură sobră 
omoton-polifonă, atitudine specifică autorilor 
neoclasici (Hindemith, Honegger, sa): b) 
introducerea unor procedee noi de organizare 
a vocabularului sonor ca $i o acceptiune diferită 
a ciclului simf. (devenit fie frescă”! simfonică 
— Simf- ,Turangalila" de О. Messiaen — fle 
suită de piese independente — ,Simf. psal- 
milor" de Stravinsky) menținindu-se din forma 
de sonată ideea opoziției unor structuri diferite 
care generează un proces dezvoltător, transfor- 
matlonal. (C. А. B.) 

simionie concertantà, compoziţie muzicală 
pentru orchestră” și instrumente soliste*, situ- 
îndu:se Intre simfonia“ propriu-zisă si concertul 
(2) instrumental, Acest gen apare pe la mijlocul 
scc. 18 In creația compozitorilor aparlinind 
şcolilor de la Manriheim* si Paris, ca o prelungire 
a vechiului concerto grosso* adaptat la condi- 
tiile orch, simf. si ale unei tehnici instr. de 
virtuozitate. S. celebre au seris Haydn (0b,, fg., 
Vl, v. cel și orch.) sí Mozart (ob, cl, corn, 
fg. si orch. : vL, violă si orch.). Ulterior titula- 
tura dispare, dar ar putea fi considerate ca apar- 
iinind aceluiași gen lucrări: Concertul pentru 
9L, v. cel, plan st огей, de Beethoven (v. triplu 
concert), Concert pentru nl., v. cel şt orch. de 
Brahms (v. dublu concert) sî Simfonia spaniolă 
de Lalo. În creația contemporană reapar в.е.» 


















lucrări în care echilibrul dintre solist (sau grupul 
de solişti) si orch. se stabileşte în favoarea aces- 
tela din urmă : Enescu (v. cel şi orch.), Lipatti 
(2 plane si orch.), Ibert (ob. şi orch.), Fr. Martin 
(Mică в. pentru hf, clav,, plan si 2 orch. de 
coarde). Szymanowski (plan si orch.), Proko- 
fiev (v. cel şi orch.). (A. R.) 
simile (cuv. it. „asemănător, similar”), indi- 
сафе, cu rol de abreviere*, care arată сй un pro- 
cedeu de interpretare (accent*, staccato", trä- 
sătură de arcus, articulalie* eic), notat la 
inceput prin semnele caracteristice, trebuie 
continuat intocmai, 
sincretism, noţiune de ordin filosofic-estetic 
сате, particularizatà la artă, desemnează conto- 
pirea intr-un tot indivizibil a unor elemente 
provenite dim domenii artistice diferite. Im- 
plicarea muzicii im forfRele sincretice de artă 
are o vechime milenară, Anumite obiceiuri 
folclorice (ea de pildă, cele legate de sărbă- 
torile de iarnă), genuri sau subgenurt ale muzicii 
pop. românești (cülusaril*, paporudele*, Jocu- 
zile” cu strigáturi* etc) păstrează reminis 
cenţele в, originar nl artelor, care comporta si 
fuziunea elementului cstetie cu cel magiv-reli- 
gios. Pentru muzică, cea dintii intruchipare 
exemplară a s. pe planul artei culte o constituie 
tragedia* antică clină. Produs al Renaşterii? 
~ și deci Impàrtüsind idealul acesteia de resus- 
citare a valorilor antic, clasice —, opera* preia 
odată cu modelul tragediei ant. si specificul 
sincretic al acesteia (imbinind acțiunea drama- 
са cu muzica vocalà* si instrumentală», 
baletul*, jocu) de scenă, elemeniele de plastică 
a spectacolului), Cemvenlionalismul ce se іле 
staurează, în a doua jumàtate a sce, 19, In genul 
operei — ca urmare a absolutizáril cantabili- 
Харе, a conformárii fără rezerve la normele de 
belcanto” dictate de opera it. a timpului — 
afectează nu numai forța dramatică à lucră- 
rilor ci şi caracterul lor sincretie, Revigorarea 
pe aceste planuri a creaţiei (și spectacolului) 
Че operă este realizată de drama muzicală 
wagneriană (v. operă), al cărei s. comportă о 
dublă origine : pe de о parte, — din non — in 
vechea tragedie gr. iar pe de altă parte, în idealul 
romantic de sinteză a artelor, Diametral opus 
_asocierii convenționale (ре baza unor analogii 
de suprafață) a оданог artistice, в. dramei 
muzicale, rol al unei concepţii unice — cea a 
lui Wagner însuși, — reprezintă un tot organic, 
о reală sinteză ; corespondentele de ordin struc- 
tural şi semantic stabilite între muzică şi textul 
poetic(intre altele si prin sistemul leitmotivelor*), 
consensul acestor reprezentări cu cea teatrală 
(mişcare scenică, mină, decor) sint definitorii 
pentru s. wagnerian ca si pentru acțiunea 
psihologică complexă pe care el este menit să 
о exercite asupra publicului, 8. cultivat ca ideal 
estetic de poezia simbalistd — punind in va- 
leare „virtualităţile sincretice ale cuvintelor”, 
înclusiv „darurile lor muzicale” (R. Sommer) 
= poate "fi considerat drept complementar 
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celui wagnerian, desigur sub Fezerva deasebirii 
dintre caracterul incilrat, virtual al celui dintii 
şi cel real, efectiv al ultimului. Revirimentul s. 
artistic in a doua jumătate а sec. 20 are loc sub 
impulsul unor cerințe socio-estetice complexe 
(privind indeosebi transformarea raportului 
«reaţie-receptare, creator-publie, democrati- 
zarea si defetişizarea artei etc.) саге determină 
apariţia unor nol si mai cuprinzătoare forme de 
spectacol sincretic, polivalent, marea diver- 
sitate a acestor forme precum Și caracterul lor 
prin excelență neșablonat. Spectacolul Inglo- 
bează de această dată modalităţi de expresie 
desprinse din contextul lor — artistice si para- 
artistice — (fraumente de reprezentări teatrale 
вап plastice, structuri muzicale cvasi-autonome, 
efecte sonore, proiecţii, mişcări sau atitudini 
coregrafice sau extrase din cotidian etc.) si 
devenite astfel mai apte să fuzioneze 1n intregul 
sineretie. O bună parte a noilor forme de в. 
sint variante &au derivate ale spectacolului 
teatral cunoscut sub denimirca de happening, 
de 1ш care nu moștenit structura liberà, fluc- 
tuantă, imprevizibilul desfăşurării (rezultat 
al improvizaliti* colective pe osatura unor 
clemente date). Rolul și ponderea elementului 
muzical în complexul sincretic sint, In aceste 
condiţii, variabile: de la simpla prezenţă în 
cadrul happening-wlui (de semnalat totusi сӣ 
inițierea acestor „forme de teatru” revine, în 
1952, unui compozitor, anume J. Cage) la un 
aport ambiental in spectacolele „sunet şi lu- 
mină”, in sfirsit, Ја coordonarea şi chiar supra- 
ordonarea tuturor celorlalte componente ale 
ansamblului sineretic îm producții de felul 
„spectacolului total" sáu al „teatrului Insiru- 
mental” (cu origini In happening), în care mu- 
zica constituie nu numai materia artistici de 
bază a manifestării ci și fundamentul el structu- 
ral, Dominația muzicii în aceste din urmă pro- 
ducţii sineretice se exercită ffe în modalităţie 
improvizatorice ale muzicii aleatorice* (si- 
tuaţie în care, prin caracterul ei eminamente 
actual, muzica răspunde dezideratului general 
а) acestor spectacole, anume relativizarea deo- 
sebirilor dintre creator, interpret și public, 
rin antrenarea lor — reală sau potențială — în 
luxul sincretic), Пе în forme determinate struc- 
tural, care asigură, fără echivoc, compozitorului 
paternitatea de concepție a intregului spee 
iacol În vastele sinteze audio-vizunle pe 
care cele mai multe din noile forme de s le 
comportă, tehnicile Inregistrári* și prelucrării 
electro-acustiee contribuie, incontestabil, nu 
numai Ja lărgirea sferei de reprezentări a specta- 
colelor ci Ja Insüsi atragerea compozitorniui pe 
Tügayul acestul gen de creaţie, (Cl. L. F.) 
sinfonia (cuv. it) l fn tec. 16, denumirea 
unul instrument cu coarde răspindit In Europa f 
viela rotativă (fr. ofêlte d rote — v. chironda). 
11. În sec. 16, titlul unor lucrări vocale sau 
vocalinstr, (ex, G. Gabrieli Sacrae Sympho- 
niae). În sec. 18 incă termenul mal are circu- 
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lale în Europa de V, si desemnează o piesă 
instr. din cadrul unei opere*, oratoriu* sau altă 
lucrare vocală sau chiar introducerea instr. а 
unei arii* (v. intrada (1)). In decursul aceluiaşi 
sec. sensul său se specializează, limitindu-se la 
uvertura unel opere. A contribuit la nașterea 
simfoniei». (C. A. В.) 

(< It. sinfonietta, diminutivul lui 
sinfonta), lucrare orchestrală asemănătoare cu 
simţonia*, dar avind proporții mai mici sau 
necesitind un aparat tral mai restrins. 
In acest gen au seris : Rimski-Korsakov, Rege 
Janáček, Prokofiev, Roussel, Hindemith, Pou- 
lene, Martinü, Andricu, P. Constantinescu, 
1. Dumitrescu, L. Feldman, Vancea, Bughici, 
Chiriac, (A. R.) 

single head toms (cuv. engl) v. tom-t 

Singspiel (cuv. germ. < singen „a cinta” 
si Spiel ,joc"), gen liric german, de obicei 
comic, înrudit cu opera buffa italiană, opéra 
comique franceză si ballad opera engleză (v. 
operă), S. include masive porțiuni de dialog 
vorbit, din care cauză S. sec. 18 ar fi trebuit 
să fie numit nal propriu „piesă cu interpolári 
muzicale”, Originile sale trebuie căutate in 
Sehulkombdie („comedie de şcoală”) și Stegrei[- 
Komödie („comedie improvizată”). S. işi dato- 
xează atit popularitatea cit și declinul operei 
it, In primul caz prin înlăturarea operei seria 
germ. în al doilea prin marea popularitate a 
aperelor lui Rossini in Germania. Influențat 
de traducerile operelor-balade engl. ale Inî 
Charles Coffey, J. Adam compune primele S. 
originale: Lisuart und Darlolette (1766) si 
Lăitehen am Hofe (1767). Printre alli compori- 
tori ai genului (Johann André, Ditter von 
Dittersdorf, Wenzel Müller) T. F. Reichardt 
pune în evidență Liederspisi-ul, o imitație 
a vodevilului* fr. (După 1771 ЛА Benda 
aduce (їп Ariadna iz Naxos si Medeea) o 
a treia formă de S., în care subliniază efectul 
unui dialog vorbit pe acomp. orch. intens colo- 
lungul 
Au mai 
compus S. : J. Haydn ( Asmodeu) şi W. A. Mo- 
zart prin creația cărora S. încetează de a mai 
fi o piesă cu muzică incidentală, apropiindu-se 
de genul operei. Alâturi de Impresarul și Răpirea 
din Serai, Flautul fermecat (1701) este o adevă- 
rată capodoperă a genului, remarcindu-se prin 
ampla dimensionare a planului emoţional şi 
subtilitatea caracterizării muzicale a persona- 
jelor. L. van Beethoven marchează prin Fidelio, 
(1805) tranziția între S. si operă propriu-zisă, 
folosind mult recitativele* secco şi stromentato. 
(C. S) 

sintaxă 1. După H. Riemann (Musikalische 
Synfakis, 1877), disciplină a realizării marilor 
Torme* muzicale, cu accentul pe evoluțiile armo- 
nice din interiorul acestor forme. Opusă în 
spirit sintetic analizei”, s. a reunit într-o 
viziune unitară şi sistematică inclusiv elemen- 
tele microstructurii (v. structură) ; celulă, mo- 
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Чуе, газӣ", dă* etc., ceea ce servise si 
pini atunci ca bază a învăţării formelor, lar, 
prin virtuțile el propriu-zis gramaticale, poate 
fi apropriată de către cercetările structuraliste 
actuale. (G. Е.). 2. În sens actual, termenul se 
referă la relaţiile ce se stabilesc Intre oblectele 
sonore“, ele putind fi examinate sub două 
aspecte; cel abstract şi cel real. 8. abstractă, 
care nu ține de natura obiectelor sonore, соп- 
stituie baza conceptului formal 1а muzică; 
ea operează cu două coordonate : succesivitatea 
şi simultaneitatea. 5, reală este dependentă de 
matura obiectelor aflate In relaţii şi reclamă 
pluralitatea apariției, atestată de culturile, 
epoche sau stilurile existente, дейлїпди-зе ca 
un caz particular al в. abstracte, S-a observat 
că, în acțiunea creatoare, pentru materializarea 
schemei in formà* există o intercondiționare 
intre structurile sintactice și structurile obiec- 
telor sonore utilizate, Un exemplu fn acest 
sens Il constituie forma de sonatá*, care, în 
practică, nu a rezistat decit anumitor categorii 
sintactice sau asocierii acestora (cum ar fi mo- 
nodia* acompaniată). De aici rezultă depen- 
епа formelor de s. şi de obiectele sonore. În 
schimb, s. şi obiectele posedă o independență, 
relativă față de formă cit și intre ele. Teoretic, 
з. se aplică oricăror obiecte sonore obținindu-se 
forme nol. În practică, desi nu putem generaliza, 
există totuşi exemple, respectiv s. polit, care 
în sistemul modal medieval a zümislit forme 
polif. modale (ricercarul*, motetul” etc.), iar 
in sistemul tonal, forme polif. tonale (inven- 
tiunea*, fuga* ete). Mai mult, independența 
s. față de obiectele sonore se datorează si 
faptului că noţiunea de s. In general presupune 
un cadru de desfăşurare larg, în care se inte- 
grează si в. muzicală, S. se poate aplica oricăror 
obicete temporale, exterioare obiectelor sonore 
cu care operează muzica. Totodată, indepen 
denta relativă a obiectivelor sonore față de 

se relevă prin organizarea structurală „Їп afara 
timpului” (Xenakis), sau chiar „In timp” 
(muzica serială*). În practica muzicală tradi- 
олаја (cultă şi pop., europ. şi extracurop.) 
se determină patru categorii sintactice: m. 

modia*, omofonia*, polifonia* şi eterofonia' 
monodia — distribuție orizontală de oblecte 
sonore, omotonia — distribuție verticală de 
Obiecte sonore, polifonia — suprapunere de 
monodii distincte, relativ independente, etero- 
fonia — suprapunere de monodii asemănătoare 
care prezintă două + cind monodille 
sint total dependente, prin suprapunere iden- 
tică, rezultind un caz particular de omolonie 
si cind monodiile sint total independente, prin 
diferită, rezulttnd пп caz particular 








polit. 

ideea de eterofonie propriu zisă presupune o 
monodie ,model" de la care se ramifică multi- 
ple variante (1, 1), condiţie care in omofonie sau 


w 


polit. nu există. Deşi într-o țesătură eterofonică 
mai densă monodia „model” mu se mal poate 
distinge, ea există la baza elaborării oricărui 
proces eterofonie in gindiea componistică. 
Reducind desfășurarea muzicii la două axe; 
orizontală şi verticală (axe la care se referă 
s. abstractă), doar monodia şi omofonia ar 
constitui s. pure" deoarece polif. inseamnă 
supra] monodică (pluralitatea vocilor) 


tuindu-se astfel între monodie si omofonie, 
eterofonia, după descrierea de mai sus, fiind o 
combinaţie a primelor trei categorii. Practic, 
lucrurile nu stan nga, deoarece, atit polif. cit 
şi cterolonia se individualizează, prin specificul 
lor, drept categorii sintactice distincte, Sfirgitul 
sec. 19 şi In special зес 20 au cunoscut transfor- 
mări importante pe tărimul s. care au dus la 
un alt unghi de vedere în privința acesteia. 
Modul nou de distribuţie a obiectelor sonore 
1n monodie, omofonie sau polif., realizarea unor 
țesături dense poli, și mal ales eterofonice 
(prin suprapunerea diferită de monodii în care 
monodia „model” iși pierde funcția generatoare 
de variante obținindu-se aglomerări, detaliul 
incepind să dispară), cit si spiritul științific 
al sec. nostru au contribuit în mare măsură la 
perceperea obiectelor sonore în raport de zonele 
auditive. Se individualizează astfel trei zone In 
care se defineşte sintaxa : zona detaliului — carac- 
terizată de cele patru categorii amintite mai 
sus, zona aglomerări, caracterizată prin 
fenomenele sintactice numite lexturi*, In care 
se realizează o percepere globală și zona rare- 
fieril, caracterizată printr-o distribuire a obiec- 
telor sonore intr-un spaţiu larg, cle fiind des- 
partite de pauze foarte lungi, ca clect In con- 
ştiinţa auditivă obținindu-se discontinuitate 
în percepere. O viziune remarcabilă asupra s. 
muzicale o constituie studiul compozitorului 
Stefan Niculescu (publicat în Revista Миса 
nr. 3, Buc., 1973, р. 10—16), în care s. abstractă 
şi з. reale, cit sl categoriile sintactice ca mulţimi 
şi combinările acestora apar intr-o lumină nouă, 
modernă, ce deschide posibilitatea studierii 
teoretice si aplicării in practică a unor aspecte 
inedite privind fenomenele sintactice, chiar și 
în alte domenii. V. energetism; multtuocalitate. 

sintetiz(at)or (< engl syní/esizer), instru- 
ment muzical electronic (v. electrotone, instr.) 
cu claviatură” (ce are rolul de a acţiona impul- 
surile electronice care sint amplificate si produc 
sunete programate). Instr. este de dimensiuni 
diferite: de la mini-Moog (1 m lungime cu un 
panou de control de aproximativ 20 cm), ріпа 
în cele care pot acoperi un spațiu apreciabil 
intr-un studio acustic. Cele mai complexe s. 
posedă toate thmbrurile* orch. putind efectua 
şi combinaţii timbrale. În general instr. este 
monodic, avind posibilitatea emiterii sunetelor 
armonice doar simultan cu sunetul fundamental. 
Totodată se pot obține si diferite efecte elec- 
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tronice саге presupun aglomerări de frecvenţe, 
sunete de diferite forme etc. implicind astfel si 
a sonoritate pe verticală. Perfecționarea w. 
а dus insă la construirea instr. ce pot emite 
sunete si simultan rezolvind un mare neajuns: 
posibilitatea armonizării”. Instr. a fost cou- 
ceput de Robert A. Moog, care a ajuns la actualul 
aparat numit „Moog-Synthesizer”, după cer- 
cetări indelungate construind în prealabil un 
teremin (v. electrofone, instr.) bazat pe două 
circuite electrice cu ajutorul cărora emitea 
diverse sunete. Dar strămoșul s. trebuie cântat 
mult inainte, Prin jurul anilor 1928 un german 
pe nume Trautwein construieşte un aparat de 
emis sunete asemănător в. Aparatul a purtat 
denumirea de „Trautonium, Bineinţeles avea 
incă foarte multe părţi mecanice. De asemenea 
nu putem să separăm actualul instr. perfecționat 
de experienţele din laboratoarele electroacus- 
tice, efectuate cu ajutorul generatoarelor elec- 
tronice sau pur si simplu cu cel al microfoanelor* 
şi magnetofoanelor* (în muzica concreti*, 
electronică”, tu „tape music") s/ntindu-i in 
acest sens pe P. Schaeffer si P. Henri, precum 
nici de orga electronică* — un fel de rudă apro- 
piată a s. Totodată, nu putem trece cu vederea 
invazia ordinatoarelor. Toate acestea au con- 
curat în realizarea actualului aparat (instru- 
ment) muzical construit de R. Moog. 

sirenă (5. си aer comprimat), arat produ- 
cător de sunet, constituit din două discuri 
coaxiale, fiecare disc avind un numár de orificii 
echidistante şi egal depărtate de axa comună а 
discurilor, iar axele orificiilor avind aceraşi 
înclinație în raport cu discurile, dar In sensuri 
contrare. Unul dintre discuri este fix si solidar 
cu o cutie Іп care se introduce un curent de 
acr, lar al doilea disc este гоог. Aerul com- 
primat, trecind prin orificiile celor două discuri, 
antrenează discul mobil, datorită înclinării dì- 
ferite a arificillor. Prin rotirea discufuf mobîl, 
curentul de aer este alternativ oprit şi làsat 
să treacă în mediul ambiant, suferind, deci, 
comprimări sí destinderi, Prin variația turației 
discului se modifică frecvența” sunetului ; prin 
varierea debitului de aer se obține modificarea 
intensitàtil*, S, rudimentară a fost inventată 
de Scebec. de La Tour a petfectionat-o, 
lar Dove, Helmholtz și R. König i-au adus alte 
1mbunátáfiri. În laborator, s. servește la deter- 
minarea înălțimii (1) sunetului, variind frecvența 
sunetului produs de з. pin cind acesta ajunge 
la unison* cu sunetul cercetat. Dacă m este 
numărul de orificii ale discului rotitor şi n este 


mare de trecvențe și de intensităţi) precum și 
datorită efectelor de glíssando*, з. a fost inte- 
gratà de către Varèse în „instrumentarule 
lucrări sale Jonisation. (D. P.) 

sirventes, formă poetică proprie trubadurilor*, 
Textele tratau despre război, politică, find de 





sistem 


multe ori satirice, moralizatoare. În general nu 
aveau muzică proprie, folosind melodiile altor 
cintece. În sec. 14 s. capătă un conținut religios. 
(0. B.) 
sistem I. Într-o accepţie generală, tinind de 
un mod curent de exprimare, в. se referă la o 
seamă de noțiuni cu finalitate pragmatică in 
sfera muzicalului: 1. S. de ancli*, grupare a 
tuburilor de orgă* după felul anciilor. Există 
două в. de ancii: cu ancii libere, саге vibrind, 
se mişcă liber” intre orificiul de admisie, şi cu 
ancii batante, unde ajutajul este cu putin mai 
ingust decit ancia, astfel incit aceasta „bate”, 
se loveşte de marginea ajutajului. Înălţimea (2) 
sunetului, în cazul anciilor de metal, depinde de 
mărimea (lungime, lăţime, greutate) lor. Їп 
cazul [n саге ancia este confecționată dintr-un 
material mai flexibil (trestie, ca la ob., cl, 
Тар), inălțimea sunetului depinde de lungimea 
coloanei de aer oscilantă. La oră sint folosite 
doar tuburi cu ancii de metal, majoritatea dintre 
ele fiind ancii batante (,oboi", „trompetă”, 
pdulcian” /fagot/, „vox humana”, , regal" ete.) 
Doar registrele (ЇЇ) cu sonoritate mai moale 
(heolină”, „хох coelesta") se bazează, ca si la 
armoniu* "si la acordeon“, ре ancii libere. 
(As. Р.), 5. de clape (2) (sau de ventile*), meca- 
nisme complexe ce asigură la unele instr. de 
suflat de lemn şi de alamă schimbarea Inàllimii 
sunetului; v. şi flaut. 3. S. de pedale (1), me- 
canisme complexe la anumite instr. (ex. orgà, 
hartă», clavecin” etc.) pentru modificarea inal 
țimii sau timbrului* sunetului. 4. S. de porta- 
tive, reunire a portativelor* printr-o acoladă”, 
„intr-o partitură” de pian, cor*, ansamblu 
(1, 2) instr. sau orch., constituind o unitate 
semantică asemănătoare unul rind de text din 
scrierea curentă. Il. Într-o accepție teoretic- 
muzicală, s. priveşte: A. infonafionalul (l, 2) 
și parametri muzicali afectați acestuia: 1. 
S. nelemperat sau temperal*, procedeu mate- 
matie-acustie de constituire a raporturilor inte- 
rioare (intervalice) ale spectrului muzical (v. 
şi sumet). 2. S. (In realitate un sub -з.) referitor 
la cadrul spațial de congruență propriu mai 
multor moduri: a) s. tetracordal, actionind in 
modurile (1, 1) eline : b) в. tetracord*-pentacord*, 
acționind în modurile (J, 3) medievale occid. 
ca si în ehurile* biz. ; c) в. hexacordal, cu efect 
practic mai ales în solmizatie* ; d) s. de octapd*, 
асйїопїп@ în tonalitate (1), şi care, mal mult 
teoretic și didactic, mai menține noțiunea de 
tetracord, efectele funcţionalităţi (1) fiind In 
fond în cadrul tonalității (2) determinante. 
Prin opoziţie cu s. de octavă, națiunea de s. 
meoetavtant а apărut în legătură cu muzicile 
tonale dar şi neomodale, cele din urmă „пе- 
gind” octava ca spaţiu ordonator prin utilizarea 
de moduri simetrice* şi complementare, divi- 
zibile fn tronsoane ; de notat că astfel de struc- 
turi neoctaviante au apărut încă în ehurile 
biz, ca urmare a substructurării lor di-, tris, 
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şi tetrafonice (v. pet. e); €) s. difonie, trifanie 
şi tetrafonie, в. (sub-s-) de construire a churilor 
în funcţie si de stilurile* muzicii biz. (irmo- 
logic, stihirarie, papadic). 3. Desi fiecare mod 
este, logic vorbind, un s. sie şi suficient, defi- 
mita modului exclude de la sine recurgerea la 
acest element supraordonator; în totalitatea 
lor insă se accede că modurile alcătuiesc un 
S», cu tot complexul de elemente si interacțiuni 
propriu acestuia. Dovadă prima recurgere în 
istoria teoriei muzicale la noțiunea de s. cu 
privire la modurile greceşti: system a telelon*. 
Legătura dintre intreg si parte în cadrul s. 
modal a constituit sub -s. de la punctul anterior, 
acționtad In diferite s. si In diverse perioade ale 
gindirii modale. Prin analogie cu s. modal (mai 
corect, a] modurilor), tonalitatea (1) este ea 
insási un в., tit mai mult cu cit tonalitatea 
a „concentrat caracteristicile modurilor, Inglo- 
bindu-le dualismului” ci fundamental şi func- 
Monalităţii» ; s. (sub-s.) in cadrul tonalitàfii 
тїшїп diatonia* si cromatiunul*. Sin.: S. 
major-minor. 4. În contrast cu modul, penta- 
tonica are statutul unui s. datorită tocmai 
cuprinderii globale în noțiune a fenomenelor 
sale, fără diferențieri precise faţă cu finalele”, 
„doininantele”, reperele de tip tetracordic (cel 
mult de tip tricordie) ete. 5. Haportată la para- 
metri muzicali din sfera multivocalității*, se 
pot distinge s. istoric determinate privind me- 
lodia*, armonia (Ml, 2), polifonia*. Un s. 
melodic, arm., polif., este caracteristic nu numai 
unei epoci istorice ci sl stilului unui campozitar. 
S. dodecafonic* (еа şi cel serial*) inlocuieste 
în ambele planuri — cel general si cel individual 
— delimitările tradiționale, melodicul, armo- 
micul, polifonicul, ritmica fiind subordonate 
seriel* si s. serial, cu ansamblul lor de reguli si 
metode. B. ritmul* şi parametri acestuia: 6. 
S. rilmle, s. de organizare а succesiunilor de 
valori (1, 3) st accente” tn гаросё cu practica de 
creație, cu necesităţile reliefarli melodiei, polif., 
cu dansul* cu improvizajia* etc. Spontane sau 
rațional construite, s. ritmice nu beneficiază, 
ca de-altfel întregul domeniu al ritmului”, о 
aceeaşi constantă abordare „sistemică” şi ana- 
Mitică precum s: din domeniul intonatlonalului. 
18 Descoperirea de către Brăiloiu a s. ritmice 
proprii muzicii pop. românești trebule consi- 
derată ca fiind, în planul fenomenal-sistematic, 
una dintre cele mai insemnate de după consti- 
tuirea concepției ritmice clasice. Spre deosebire 
de această concepție, ce avea ca lege funda- 
mentală diviziunea (1) valorii ritmice, celelalte 
s. ritmice puse la punct de Brüllolu — parlando 
giusto (giusto stlablc), parlando rubalo, si aksak 
(s. clasic a fost numit de Brăiloiu diviztonar) 
— desvălule alte legi dominante și anume: 
indiviziunea valorii (cu abateri in rubato* și 
minime excepţii în giusto ) si constituirea oricăror 
entități morfologice, respectiv formule (ll) 
ritmice, prin combinarea a numai două unităţi 
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cantitative: valoarea (eorespunzind silabel) 
lungà şi scurtă, Indiferent dacă cercetările fol- 
cloristice vor impune о eventuală rcclasificare 
a In s şi sub-s,, legile ce le guvernează işi 
vor dovedi în continuare valabilitatea sl carac- 
terul de generalitate, Acest caracter este gene- 
xalizator în măsura In care unele muzici ce au 
vicțuit în afara conceptului clasic, cele folc. 
actuale, cele tradiționale extracurop., sau — 
mergind la alte faze istorice — cele antice gr. 
(axate pe cantitatea silabelor lungi şi scurte), 
cele medievale (axate pe modurile (111) ritmice 
proporționale), dar și cele moderne, precum 
acela al lui Messiaen (bazat, са si aksak-ul, 
pe valorile adăugate, 151 găsesc în teoria emisă 
de cercetătorul român un tablou sistematic 
şi o motivare de ® excepțională va- 
loare fenomenologicà și structuralistă, De 
asemenea, constatarea că fiecare dintre s. sau 
smb-S+ Separate" pe calea analizei*, cores- 
pund unor anumite genuri folclorice (ex. tipice : 
parlando giusto, genurilor rituale, parlando ru- 
bato, genurilor improvizatorice) stabileşte o 
altă deosebire importantă față de muzica occid. 
cultă, in care s. ritmic este universal, indiferent 
de aen (1, d) sí formá*. Legitatea generală ca şi 
această relaţie între gen si s., contribuie la in- 
steurarea unui nou tip de gindire componistică, 
sesizabil la creatorii interesați de universul 
muzicii fole. sau non-europ. În acelaşi sens а fost 
posibilă aplicarea concepției sistematice a lui 
Brăiloiu la realitatea artistic-ostetică și struc- 
turali a muzicii lui Enescu precum si a altor 
compozitori autohtoni, relevindu-se astfel con- 
tribuția romāneascã la làrgirea conceptului 
contemporan de ritm. V. variantă (1, 1). 
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Sister v. «ноја. 
sistra v. енда. 
sistrum v. clopofel. 


sitr, instrument muzical de mare răspindire 
1n India. Are patru coarde principale (de metal) 
întinse pe o tijă de lemn destul de lungă, се 
corespunde într-o cutie de rczonantá* de formă 


n-en 9 


sociologia muzicii 


hemisterieă, Corzile principale, ce contribuie la 
construirea melodiei, sint acordate (2): (ех.) 
iar altele două, secundare, redau fundamentala” 
și octava* ci, amplificind prin rezonanţă” 


اس ا وڪ 


sonoritatea şi totodată servind 1а realizurea 

ritmului, Se obișnuiește a se adăuga dedesubtul 

acestora şi un număr insemnat de coarde cu 

efect rezonatoriu (coarde simpatice*). V. leuld. 
(L. B.) 

sizigle (< gr. outuvla perche") v. dl- 
e. 





sizzle cymbal (cuv. engl.) v. taljere« 

sitba, joc* popular românesc, cu ritm binar*, 
xăspindit in toată [ara cu diverse Varia te $i 
denumiri (în trei elocune*, la bătate ete.) Este 
cunoscut și de bulgari si sirbi, care 11 denumesc 
„doc românesc”. $. se joacă in formaţie de semi- 
cere, m brațele pe umeri, Are o desfăşurare 
vioa rapidi, în ocolire sau pe loc, cu paşi 
să + şi Inerucișaţi. (С. С.) 

+ teh (cuv. engl.) /sketj, schiţă”), termenul 
dus-umnează în orice gen, o lucrare muzicală 
de scurte dimensiuni si formi liberă. (R.G.) 

Skomorch (rus. скоморох) v. Jongleur. 

Slave v. doxastarion ; doxologle. 

slavoslor + v. doxologle- 

slelyh-be + (cuv. engl.) v. elopofel. 

slide whi ‘e (cuv. engl. /slaid wisl/) v. Jazzo- 
flute. 

sem. abreviere* a iudicaliei sinira mano 
Gt. „mina stingă”). V.: abrebtafft ; fnerucişare 
(2). 

Smorzando (cuv. iL. /smortsando/ „stingind, 
atenuiud"), indicație dinamicá* desemnind 
o diminuare treptată a intensității (2). Sin. 
vu morendo*, cu deosebirea că e se utilizează lu 
cursul lucrării, jar morendo cu precădere la 
sfirsitul acesteia, 

sobornieariu (< sl. einen „adunare, Intru- 
nire”), carte de cintări In notație (IV) muzicală, 
cintate în sobor de către slujitori si cintăreți*, 
S. cuprinde: cntări ale vecernici* („Lumină 
lini" şi diferite prochimene), la litle (,„Bogatil 
an sărăcit”) şi liturghie* (cintări la vohodul 
mic); troparele* şi condacele® triodului*, pen- 
tcostarnlui* invierii; troparele, bogorodnicele 
şi condacele* acatistelor* ; troparele și condacele 
minetului*. Prima carte de acest fel a fost tipă- 
zită în Bucureşti la 1914 de către Gherasim, 
episcop al Romanului. V. Condacarion*. (S. B. B.) 

soeletăţi de concerte v. concert (1)- 

soelologia și psihosoelologia muzieli. De la 
recunoașterea sau contestarea caracterului! social 
at fenomenului muzical și ріпа la afirmarea 
sociologici muzicii ca subdomeniu al sociologie 
culturii, implicit al sociologici artelor, gindirea 
europeană a parcurs momente de scepticism, 

















sociologia muzicii 


de cutezanţă în cercetări sistematice şi de cer- 
titudini ştiinţifice In această direcție, S-a crezut 
multă vreme, se mai susţine încă și azi, că muzica 
este, în ultimă instanță, on act individual de 
trăire, de incantaţie* necondiționată în raport 
ту susse sonore sam cw opera muzicală creată și 
înţeleasă si са tot după reguli intrinseci de plăs- 
muire — reguli ce ar fi exclusiv estetice si 
muzicale (v. compoziţie (3)), Desigur că träirea 
muzicii este un act individual. Ezpertența mu- 
zicală este insă un fenomen social intermediată 
de prezenţa nemijlocită a omului. Ea este an- 
samblul de semaifícüri pe care muzica le pro- 
voacă in propria conştiinţă, precum si în con- 
diţiile oamenilor şî ale colectivitálilor prin tot 
ceea ce societatea a indus In fiecare dintre 
nol ре calea învăţării, adică valorile, simbolu- 
rile, obişuuințele si orice conotații culturale ale 
percepției muzicale. Gindirea sociologică (n 
artă a fost determinată de priorităţile soclal- 
istorice ale see, trecut — modernizarea gi in- 
dustrializarea, Transformările «rau pregnante 
prin radicalitatea lor şi au influențat atit modul 
de viaţă, evoluția instituțiilor sociale si culturale 
cit și concepţia privind Jocul artei si ai culturii 
în noile structuri sí In dinamica societății. Pe 
plan intelectual o contribuție de seamă a avut-o 
procesul de desineretiare (v. sincretism) а feno- 
memilui tota) cultura) Insofit de puternica miş- 
care n ideilor {п directia formării unor discipline 
autonome, după modelul ştiinţelor naturii, dis- 
cipline desprinse, în ultimă instanță, din trun- 
chiul comun al filosofiei, Ideil-forlà care au 
influențat emaneiparca noilor discipline ale 
umanistiett (numite în epocă si „Ştiinţe ale spi- 
ritului”) caracterizate prin specializare + auto- 
momizare + metode „fizicaliste” au fost, pe 
de o parte, aprofunitarea raționalismului Și a 
consecinței sale teoretice directe, pozitivismul 
lui A. Comte ; pe de altă parte concepţia „isto- 
ristî” gb „dialectica”. S-a deschis astfel drum 
Jarg muniversaliilor”, „spiritului süintifie" mo- 
dern si aplicării lui In practica tehnologică a 
«росії noastre de care beneficiază si muzica 
contemporană, Analiza succintă a mișcării ideilcr 
fn scc, 19 arată cà, în spaţiul umanisticii, filo- 
sofia acceptă cvasi-autonomizarca unor domenii 
problematice care, la rindul lor, favorizează noi 
discipline. O primă direcţie a reprezentat-o 
filosofia culturii și filosofia istoriei cu tendința 
de а sc transforma în ştiinţe sau (cori ale limba- 
jului, ale literaturii, dramaturgiei, muzicologivi*, 
ale vizualulul și chiar ale istoriei. S-au şi con- 
stituit discipline corespunzătoare (lingvistica, 
pactica, stilistica, semiotica, folcloristica, istoria 
$.a.). Estetica a jucat rolul de catalizator. O а 
doua direcţie a fost cca a füosofíet sociale din 
care s-au diversificat, cu timpul, economia 
politică, sociologia generală, etnologia, polito- 
ogia. Sub acelaşi impuls, sociologia generală 
sa subdivizat în alte discipline printre care şi 
sociologia culturii iar mai tirziu şi psthosoeto- 


logia. Cu timpul insă, sociologia culturii (cultura 
fiind socotită ca fenomen global) a dezvoltat 
citeva ramuri distincte printre care sociologie 
artelor, sociologia cunoașterii, a ştiinţei, a reli- 
gici, sociolingvistica. Diverse controverse au 
incurajat specializări mai adinci, mai ales 
їп sociologia artelor si astfel au apărut preocupàrr 
distincte de sociologia muzieli, literaturii, spec- 
tacolului, artei plastice, filmului ctc. Conju- 
garea cerectărilor de s. cu cele de etnologie au 
dus la apariţia e/nomuzicologiei* după cum con- 
fluente fertile cu psihologia au impulsionat 
studiile de psihologia artei, de psihanaliză si 
de psihosoclologia artelor (legate mal cu scară 
de fenomenul receptării), Antropologta filosofică 
a permis cooperări fertile cu sociologia ceca ce 
a incurajat apariția studiilor de antropologie 
soctală şt culturală (mai ales în sfera anglo- 
saxonâ) si prețioase analize referitoare la sacra- 
litatea simbolurilor muzicale în comunitățile 
arhaice, in obicelurile pop., In structurile men- 
Хав ог mitice. Atit In sociologia culturii, 
cit şi în teoria culturii si respectiv a artelor 
istoria socială şi istoria culturii şt civilízalirt 
a potenfat perspectiva istoristă asupra feno- 
menelor socio-culturale, Materialismul și dia- 
lectica istorică au adus fundamentări nol în pro- 
cesul sociologizárii. O a treia direcţie a filosofici 
а făcut posibilă anlonomizarea disciplinelor Jo- 
gico-epistemologice саге, la rindul lor, cooperind 
си matematica, cu teoria informației şi cometi- 
cării sau cu teoria sistemelor a oferit deschideri 
de asemenca insolite, atit în consolidarea 1со- 
rior culturale (a muzicologici) cit și а clor 
sociale (mai cu scamă asupra fenomenelor 
media). Desigur că au existat rezistențe din 
partea muzicologici in ce priveste oportunitot-5 
teoretică de а renunţa la problematica socială ca 
parte integrantă a teoriei muzicii gl a istorie 
muzicale. Muzicologia se preocupă de aparitia 
și dezvoltarea discursului muzical, a formelor 
si legilor ре care expresia muzicală le dobln- 
deste, a tehnicilor şi concepțiilor care orienteazii 
evoluția genurilor şi modalităţilor de compoz!tir 
și interpretare”. S. care, intr-o viziune sistemic, 
trebule Infeleasá in contextul medierilor culturii 
globale şî a celorlalte domenii ale artei, anali 
zează și interpretează nu demersul muzicologie 
ci formele viejit muzicale їп care discursul mu 
zical devine eveniment social, satisfăcind, trans- 
formind sau contestind instituţii şi obîşnufyt 
perceptive ale grupurilor umane, Se ştie că re 
prezentantil esteticii puriste (Herbart, Hansllck, 
Croce, Bermond sau Brelct) considerau muzica 
drept о „combinație pură de sunete” sou 
nforme în sine” concepţie care si-a pus ашргеп!а 
pe numeroase creaţii muzi manti 
Reacția esteticii sociale (J. J. M. Amiot, Mme de 
Stači, H. Taine, Ch. Lalo, Plehanov, Lukûcs, 
Munro s.a.) a contribuit la reevaluarea in:pli- 
catlilor extraestetice din perspectiva „spiritului 
epocii”, in funcţie de diversele opţiuni idcolo- 
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gice adoptate. Societatea sec. 20 insà a evidenţiat 
sì mal mult dimensiunea socială a fenomenului 
muzical și gradul de socializare crescindă în și 
prin spațiul sonor creat, Se vorbeşte azi de o 
specifică „stare de muzienlizare” n lumii prin 
Nistenta unui antentic univers sonor, a unui 
Viron”, a unei ,ecoloii sonore™, prin cotidie- 
ласа рагсїрйгїї la acest „cimp cultural" care 
induce senzaţii trăite de transă sau de catharsis 
colectiv, prin festivaluri* şi concursuri, publi- 
citatea, industria culturii muzicale si depen- 
denta — la scară planetară — de evenimentul 
cal transmis prin mijloacele de comunicare, 
Recunoaşterea necesităţii sociale а muzicii, 
credibilitatea formelor ei expresive, a forței 
sala evocatoare pentru spiritualitatea colecti- 
{Цог care o trăiesc; deci organizarea socială 
a sunetului și chiar а zgomotelor* (J, Attali) 
diferă de la un popor la altul, de 1а o epocă la 
alta şi chiar de la o categorie socială la alta, 
flectindu-se în ideatagii st în politicile culturale 
e statelor, Raporturile dintre muzică si societate 
an devenit atit de complexe incit ele se cuvin 
analizate, disociate, diagnosticate și anticipate 
in varlatele lor evoluții Chiar si istorici ca 
Jules Combarieu sau mai de curind Arnold 
Hauser n-au putut depăşi o fnzà de conotație 
sociologie la istoria muzicii*, Sociologia s-a 
desprins din filosofia socială — sub incidenţa 
ideilor lul Saint-Simon, Marx, A. Comte, 
Ег, le Play, М. Spencer sau A, de Tocqueville 
— devenind o disciplină care analîzeazî, си 
mijloace științifice, realitatea și acțiunea so- 
cala la nivel macrosocial (al marilor colecti- 
МИЙ) sau raporturile interumane în cadrul 
qriptriler тісі formind, in acest caz, obicetul 
de studiu al psihosociologiei. W S., considerată 
ca о componentă a sociologiei culturii, cerce- 
tează — descrie si explică — ordinea şi ac- 
tivnile sociale ce sint implicate in diversele forme 
ale vieţii muzicale, reproducerea şi/sau schim- 
bările structuritor, funcţionalitatea sau disfimc: 
tionalitatea sistemului de relati si valori (în- 
stituţii) ale lumii muzicale, evidențiind regula- 
ritățile  disociabile ale fenomenelor sociale 
muzicale, determinindu-le riguros si contro- 
dabil prin metode și tehnici ştiinţifice, Identi- 
ticarea unor asemenea regularități oteră suportul 
acveralizărilor sociologice — fără a fi excluse 
Ший situaţiile partieulare seu „studiile de 
caz”, — regularități care se dovedesc că repre- 
zintă paltern-uri sociale si culturale, adică 
forme sociale coerente şi relativ stabile ale vieţii 
muzicale. În spațiul de confluenţe socio-muricale 
s-a conturat încă din sec. 19 o problematică 
specifică cate sa îmbogăţit treptat. lucà dir 
1887 Georg Simmel considera muzica drept un 
model de comunicare interumană si ca o expresie 
a Velit sociale (desi în Eudes psychologiques et 
ethnologiques sur la musique nu disocia socio- 
logia ca domeniu autonom). Tot ава avea să inter- 
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preteze mai tirziu fenomenul socio-nmizical şi 
J.-M. Goyan in L'art du point de vuc socio- 
logique, precum $i Pitirim Sorokin cu analizele 
sale asupra variațiilor stilistice in spațiu si 
timp, sau a intercondiționătilor ce se produc 
între procesele socioculturale și formele sam 
exprese creațiilor arbstice. O analiză a com 
portumentutui muzical întreprinde Мах Weber 
în studiul său Les bases rationnelles et socio- 
logiques de la musique (1921), din care nu lip- 
sete şi perspectiva istorisită prin comparațiile 
între asemenea comportamente artistice ale 
comunităților. Weber incearcă 0 argumentare 
cauzală a condiționării sociologice (economice 
si morale chiar) а vieţii muzicale, a formelor 
pe care le imbrac discursul muzical. În spiritu. 
analizei ratîonalîste el foloseşte chiar caleulu 1 
logico-matematie, sporind interesul ulterior 
pentru rigoare științifică In cercetarea socio- 
logică fără a neglija insă, prin analiza compre- 
honsivà, singularitatea fenomenelor muzicale. 
Desigur că, în contextul socio-cultural ре care 
lam numit formele vieții muzicale, un rol deo- 
sebit revine experienței muzieale sau modalitá- 
tilor de trăire socialmente perceptibile, a operelor 
muticale, In toată varietatea formelor, genurilor 
și simbolurilor pe care le comunică. În acest 
sens considerăm remarcabile lucrările de sinteză 
ale lui Alphons Silbermann (Introduction à 
unc sociologie de la musique, 1055 și The sorio» 
lupy of muste, 1963) folosit și (m redactarea 
acestui artical). El socoteste cá s. aduce in centrul 
investigațiilor sale omul ca „ființă socio-artis- 
tie” avind la baza acestei relaţii „„trăirea artis- 
Чей? prin care sc creează „cimpul acţiunii cul- 
turale” sau deterniinaniele sociale ale „per- 
серне estetice” după Pierre Bourdieu, În timp 
et sociologia muzicii și a culturii in general se 
indreaptà spre cercelarea empirică a acestor 
fenomene mu puține au fost tendințele spre о 
Soctolegie speetelativă, de esenţă tilasotică, care 
continuă, fie tradiția hegelamá și marxistă 
printre altele, de absolutizare a universalului 
uman si social, fie resurecția experienței indi» 
viduale, a proscrisulul şi alienări), са In scrierile 
füosofilor eritici din Scoala de la Frankfurt, 
printre саге Th. Adorno, Marcuse san Ghelen. 
In concepția lui A. Silberman, в. (ca și a artei) 
ar trebui să urmărească trei scopuri principale з 
(a) evidențierea caracterului dinamic al feno- 
menului social al artei in varlatele sale forme de 
expresie ; (b) elaborarea unei intelegeri universal 
inteligibile asupra devenirii vieţii artistice, a 
transformărilor ei prezente şi viitoare ; (с) for- 
mularea unor legi care să permită premoniția 
S consecințele devenirii fenomenului social 
al artei. Propunem, In cele ce urmează, o nter- 
pretare din perspectiva sociologie! comunicafío- 
nale a fenomenului cultural, cu aplicaţie la 
viața muzicală, considerindu-se că subsistemele 
avute In vedere se află In Interrelatii complexe, 
între acestea sí sistemul orinduirii sociale (glo- 
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bale). 1. Nivelul elaborării şi producției de 
opere” muzicale In care distingem : a) statutul 
socio-prafesional al creatorilor, compozitori si 
interpreţi, anonimi, amatori, profesionişti ; for- 
marea, şansele afirmării artistice si recunoaşterea 
lor socială; libertate și angajare artistică în 
creație; b) sociología operei muzicale, condiţio- 
nările social-istorice ale apariţiei și evaluarea 
semmiticatillor sociale ale conținutului ; apariția 
și afirmarea genurilor (1) anuziende, tendințelor, 
scolilor sl curentelor în expresia si formele dis- 
cursului muzical; tradiţie si inovare; dezvol- 
tarea materiei sonore ; muzica și textul literar, 
dansul*, filmul ete, ; ¢) producătorii individuali 
san coleclivi care transpun operele muzicale in 
structuri de comunicare socială prin editare, 
discurl*, benzi audio și video, publicaţii de spe- 
clalitate, transmisii radiotelevizate si intreaga 
Viaţă a spectacolului muzical (regizori, impre- 
sariat, concursuri, festivaluri ete.) : dezvoltarea 
tehnologiei muzicale de la instr. la mijloacele 
electronoacustice ; montárile producţiilor mu- 
zicale, 2. Mediul socio-cultural instttufionalizat. 
,reprezentind experiența unei comunităţi con- 
densată în instituţii, norme şi alte mecanisme 
de filtraj, orientare și control social a vieţii 
muzicale printre care: а) газ иу profesionale 
(Unlunt si sindicate); b) ínstitufit de coordonare 
a politicii culturale, de orientare, finanţare și 
gestiune ș €) eriliea de specialitate si statutul ei 
social; d) instituții de difuzare a operelor si pro- 
ducţiilor muzicale, societăţi filarmonice, orga- 
nisme de impresariat și marketing, societăți si 
rețele radio-TV, diseotecie, biblioteci de spe- 
clalitate, case de Inregistrdri si edituri, maga- 
zine ete.; e) organisme de [npüfdmint* muzical 
şi de cercetare științifică ; f) nivelul de organizare 
al comunitălti sociale, gradul de omogenitate 
culturală, muzica si clasele sociale. structura 
socială a timpului liber, accesibilitatea cultu- 
tala, conştiinţa tradiţiilor cultural-muzieale si 
rolul social-politic al vieţii muzicale, dezvol- 
tarea socială a celorlalte forme de viață artis- 
Чой şi spirituală, modele informale ale vieţii 
muzicale (audiții private, circulația imprimá- 
rilor ş.a.), structurile noului environ sonor, 
vibrații, poluare si securitate sonoră colectivă, 
economia vieţii muzicale; oraşele muzicale, 
spaţii şi arhitectura destinată muzicii. 3. Nivelul 
receptanței muzicale are profunde implicații 
socio-culturale, relația muzică-publicuri de- 
venind esențială. Receptarea muzicii are mo- 
tivafti diferite şi presupune comportamente 
variate după cum este investigată la nivelul 
indivizilor, a rnicrogrupurilor sau a comuni- 
tăţilor mari, a celor etnice, a maselor; după 
matură intercomunicării acestora ; după sistemul 
de referință axiologică şi culturală al fiecărui 
nivel, sistem necesar valorizării, selectării şi 
asimilării creaţiei muzicale. Formarea publicu- 
zilor si dinamica transformării acestora prin 
reevaluarea apartenenței, a gusturilor, a pres- 
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tigiului social, a formelor de evaziune sau соп- 
testaţie, a rolului liderilor de opinie, a noilor 
mitologii muzicale ; evoluţia limbajului, clişeulu; 
vestimentar, ritmicităţii și armonici odată cu 
tehnologizarea spectacolului muzical; indivi- 
dualizare și masificare in receptarea muzicală ; 
formarea publicurilor in funcție de virstà, ue 
genuri ale muzicii, de instituții, de programe 
mijloacelor de difuzare în masă ete. Există 
alte puncte de vedere іп ce privește prablema. 
tica specifică a sociologiei muzicii dar pentru 
a mu П confundate cu cele ale filosofiei culturii 
sau ale muzicologici şi esteticii, trebuie avut in 
vedere metodele, tehnicile de investigare și 
preluezare a datelor, precum sí specificul «oclo. 
logie al interpretării rezultatelor. De exemplu, 
Ivo Supičić, în Musique et Société. Perspeclines 
pour une sociologie de la musique, Zagreb, 1% 
prezintă o tematică dezvoltată și un proz 
de investigaţie sociologică în acest domeniu, 
Pluralismul culturilor muzicale necesită nu numai 
cercetări în direcția stabilirii identității lor 
socioculturale dar și a legitimității diverselor 
forme ale vieţii muzicale, compararea și Fiter- 
comunicarea dintre cle. ȘI formele istorice ale 
vieţii muzicale constituie un domeniu de inves- 
tigare sociologică ре baze documentare dintr-o 
perspectivă inconfundabilă faţă de cea istorică 
propriu-zisă. Psilologia* muzicii s-a afitmat 
insă, cu precădere, in procesul de transmitere 
si receptare a mesajelor muzicale în cadru} 
mijloacelor de comunicare în masă și a influ- 
enţelor exercitate de difuzarea lor în grupurile 
mici, In comportamentul si interrelațiile celor 
care alcătuiesc microgrupul (3 pina la 29 şi 
chiar mai multe persoane, cum ar fi grupni 
familial, de prieteni sau colegi, de club sau de 
formație muzicală restrinsă ș.a.). Melode: 
tehnicile şiiințifice la care recurge îtivestigatea 
sociologică sint multiple mai cu seamă in 
direcția cercetării empirice, а investigațiilur 
directe efectuate chiar în cimpul de evenimente 
muzicale ce interesează (sint posibile și cerectâri 
indirecte sau secundare atunci cind apelámi Ja 
sursele documentare sau la informațiile din 
Ъапейе de dole provenite din alte cercetări intre- 
prinse). Aplicarea metodelor riguroase solicit 
participarea sau indrumarea cercetărilor (c 
către persoane specializate. În domeniul muzicii 
este recomandabil ca sociologul să cunoască 
problemele muzicale si să colaboreze cu specia- 
liştii din acest domeniu. Alegerea temelor de 
studiu și stabilirea aspectelor specific sociologice 
devine o preocupare esenţială din care decurge 
şi cadrul sau eşantionul ce urmează a fi investi- 
gat cit şi stabilirea căilor de analiză, Stabilirea 
esantioanelor se face pe baza calculului statistic 
(mu orice segment de public poate forma un 
eşantion care să ofere date pertinente studiului), 
Se pot stabili şi arii mai intinse Їп care se pot 
efectua monografii sociologice, metodă folosită 
mult de ctnomuzieologi şi de antropologia 
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culturală, Este recomandabil ca o investigaţie 
sociologică să fie precedată de o cunoaştere sufi- 
cientă a problemelor pe care fenomenele saa 
colectivitățile studiate le ridică aşa după cum, 
înaintea efectuării cercetării propriuzise, este 
necesară prelestarea instrumentelor de observaţie 
sau de anchetă ce le vom folosi pentru a stabili 
o maximă adecvare a lor Ia specificul fenome- 
nelor. De asemenea, abordarea unei cercetări 
socio-muzicale presupune adoptarea unei meto- 
dologil prin care se stabilește obiectivul cerce- 
tării, se formulează temele principale ale analizei 
(caracteristici si dimensiuni), se formulează 
întrebările pentru interviu, sau pentru chestionar 
sau chiar pentru орх уада directă (prin parti- 
cipare sau nu) astfel incit culegerea datelor 
despre fenomen, fie pe un caz, citeva cazuri 
sau pe eșantioane, să poate fi apoi prelucrate 
după reguli care cer ca datele să Пе compatibile 
tu descrierea, măsurarea sau interpretarea, 
cauzală sau nu, a obiectului studiat. Desigur că 
existà diferențe importante pentru cercetare, 
între caracteristicile ce pot fi deserise cantitativ 
şi atre орїпййе sau chiar atitadinile у) aspiraţiile 
declarate $i care vor necesita metode adecvate 
(scale de atitudine, analiza spaţiilor de atribute, 
analize multivariate, a structurilor latente, 
analiza de conținut, factarială, de varianță 
ete). Sociologia foloseşte şi analiza de sistem, 
analize structural-functionale sau chiar analize 
prin modelizare (aplicarea metodelor matema- 
tice si probabilistice), Metoda chestionarului 
pe cit pare de facilă pe atit este de riguroasă 
in condiţiile pe care le cere in folosirea ci. M 
Sociologia muzicii în România nu ate o prea 
bogată tradiţie. Putem spune că cercetările mai 
vechi și ma) noi asupra folcloruluj* muzical și 
ctnomuzicologia asa cum а fost aplicată de 
C. Brăiloiu și G. Breazul (incurajat de Şcoala 
sociologică de Ја Bucureşti) constitute un filon 
de reală valoare pentru cercetarea sociologică 
cu care uneori ве şi confundă. De asemenea, 
studiile mai recente de e/nororelogie (dansurile 
naţionale) se conjugă fericit cu cele de muzică. 
După ultimul război mondial s-au întreprins 
studii sociologice de teren în cadrul unor centre 
de specialitate, de regulă în domeniul culturii 
şi al culturii de masă, al istoriei artelor şi este- 
Чей. Rezultatele multor investigaţii există са 
rapoarte de cercetare nepublicate sau comuni- 
cări științifice, Amintim printre specialişti 
pe: M. Volcana, Lucla-Monica Alexandrescu, 
Elena Zottoviceanu, V. Popescu-Deveselu, P. 
Câmpeanu, P. Caravia, M. Lunea, C, Schitir- 
пеј, Н. Culea, Clemansa-Liliana Firea, Spe- 
таща Rădulescu, CD. Georgescu, Ghizela 
Suliteanu, N, Tertulian, M. Caloianu, $. Steriade. 
Büliogr.: Ён 
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sogetto (cuv. it, „subiect”) v. andamento; 
fugă; subiect; temă. 

sol, (în solmizatie*) a cincea silabă a hesa- 
cordului* (in sensul lui g*, c* sau d*); denu- 
mirea celei de-a cincea irepte* a gamei* In 
limbile romanice (echivalentul lui g* din 
limbile germanice). 

Solesmes, şeoala de Іа ~, important centru de 
cercetări muziċologice, Constituit in cadrul 
minăstirii Ordinului Benedictinilor din Soles- 
mes (mică localitate din apropierea orașului fr- 
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Le Mans), a cárci activitate, desfăşurată in a 
doua jumătate a sec. 19 și inceputul sec. 20, 
аге drept scop restaurarea cintului gregorian” 
in forma sa originară, În rindurile primei ge- 
neratii de călugări care abordează studiul com- 
parat al manuscriselor datind din see, 9—10 se 
distinge Dom Joseph Pothier, care alcătuieşte, 
între anii 1860 si 1808, o primă copie a Gradua- 
dulul (2) gregorian și editează, in continuare, 
un insemnat număr de culegeri de texte literar- 
muzicale necesare oficierii slujbelor bis, eat. 
(ex. Liber Gradualis in 1883; Imnarul in 1885; 
Liber Antifonarius în 1891 cte). Dom Pothier 
publică în 2990 studiu de zeterință intitulat 
Les Melodies gregoriennes d'après la tradition 
їп care determină reguli pentru citirea și Inter- 
pretarea vechilor neume (v. notație (11) ), relevă 
faptul că ritmul , liber" propriu cantus planus*- 
ului (numit în ev. med. гт al prozei) este 
subordonat textului literar, fără a cuprinde 
unităţi fixe de durată* și fondează o nouă 
disciplină muzicologică : paleografia muzicală. 
A doua etapă in activitatea şcolii este marcată 
Че editarea — Incepind cu anul 1885— a publi- 
caţiei La Paldographie musteale, sub conduci 
lui Don André Mocquercau (unul dintre priuii 
elevi ai lui Dom Joseph Pothier), publicație ce 
unnărea atit reproducerea — prin fololipie — 
a celor mai caracteristice manuscrise vechi clt 
și prezentarea metadel de descifrare a textelor 
publicate și comunicarea rezultatelor obținute 
de benedietini, Mocquereau elaborează o teorie 
proprie asupra ritmului cantienei* greg. 
bazată pe studiul atent al. accentului* 10. fat. 
şi al consecințelor acestula în plan muzical 
(In: Etudes sur l'accent tonique talin et la psal- 
modie grégorlenne; Du rôle et de la place de 
l'accent tonique latín. dans (e rythme grégorien 
*te). Încununarea eforturilor depuse de muzi- 
cologii din S. este reprezentată de publicarea 
unei Ediţii Vaticane a celor mai importante 
texte din serviciul bis, cat, restaurate într-o 
manieră care se doreşte conformă izvoarelor 
autentice. În pofida criticilor aduse de cerce- 
tătorii moderni rezultatelor la care a ajuns 
scoala din S. meritul el constă In susținerea 
unei acţiuni ample de investigare ştiinţifică a 
textelor greg. elaborate în ev, med. timpuriu, 
de stabilire a unei concordanțe intre scrierea 
neumatică şi cea contemporană, de revelare a 
existenţei ritmului liber anterior celui măsurat, 
de reliefare a semniticației artistice а cantus 
planus-ului, (С. А. B.) 

solfegiere (< it. solfeggiare „а solfegla") 
citirea vocală a notelor* muzicale pronuntind 
denumirea lor silabieă, intonat sau shrplu 
vorhit, în măsura“ indicată la cheia* compoziţiei. 
Se practică uneori mixt, impreună cu vocaliza*, 
pronunţind, In solfegii*, numai vocale in pasa- 
jele formate din multe note rapide. S. a (sau 
di) prima vísta*, intonarca in măsură a notelor 
muzicale ale unui solfegin* fără a-l fi cunoscut 
dinainte. Corespunde cu paralaghia din cintarea 
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psaltică neobizantind (v. bizantină, muzică). 
Sin. (inv) solfiare. (D. U.) 

solfegiu (< it. solfeggio < it. solfa лобе" 
muzicale”) 1. Compoziție® didactică erent 
pentru exerciţii vocale de citire a muzicii si a 
molării ei prin dicleu*. а. Disciplină de bază 
pentru descifrarea melodiilor şi pentru a dez- 
volta auzul și simțul frazării (2) In elementele 
sale esențiale (ritm*, dinamică (1), culoare 
şi stil*), cu ajutorul salfegierii*, Presupune o 
bună cunoaştere a teoriei“ generale а muzicii 
si cuprinde două părți: a) intonarea notelor 
pronunțind denumirile siabelor in măsurat 
indicată în cwe” sau numat seandind aceste 
denunilri, fără a le cinta, şi b) dictarea muzicală 
(dieteul) si notarea respectivă, după auz. Se 
deosebeşte de vocalizá*, care se execută pro- 
aun(ind numai vocale, in general pe un uumár 
mure de note. Există o vastă literatură cuprin- 
zind ѕ,, compuse de specialisti vechi si moderni 
in invăţâmintul cintului (N. Vaccal, P. Con- 
сопе, G. Crescentini, F. 5. Duprez, Luet- 
gen, 1, Dumitresen s. › 

solflare v. solfepiere. 

sollst (< И. soliste), Interpret vocal sau Ti- 
simimental căruia i se imeredimțează solo*-ul 
(partea solistică) ta cuprinsul unei lucrări mu- 
zicale. S. poate cinta singur, aşa cum arată 
însăşi etimologia cuvintului, sau. mal des. 
poate fi însoțit de un acomp. (pian, orch. 
sau formație coral-instr.). În aceste cazuri, s. 
se va detașa de rest prin calitățile proprii si 
importanța părții muzical ce o sustine. În 
operă”, в. vocali 1 se ineredinţează roluri prin- 
cipale (de mal mare intindere). avind de inter- 
pretat arii” Importante, еп pasagii de subliniată 
cantabilitate sau bravură. S. instrumentistt 
au in repertoriu piese de virtuozitate și concerte 
(2) în care calităţile lor sint puse în valoare. 
V.: solislie, caracter; elnláref. (1); voce (1). 
( A) 

solistie, carueter ~, trăsătură distinetivă a 
unui fragment dintr-o lucrare muzicală, in care 
un singur interpret iese in prim plan față de 
restul ansamblului“, prin virtuozitate, impor- 
tanta expozitivă, tematică, melodică ete. V. 
solo; solist. (1. R.) 

solmizare (solmizaţie) (fr. soimisalian; it. 
solmisazione), sistem de solfegiere* propriu, 
bazat pe 7 hexacorduri* alăturate si utilizat de 
Guido d'Arezzo* (Guido Aretinus) în cazul me- 
Іо ог care depágeau ambitusut (1) unui hexa- 
сога. Cind melodia ajungea (ascendent) la ultima 
notă a anni Ъехасог și trebuia să continue, 
se {йсеа o mutație (2), adică se trecea în hexa- 
cordul alăturat în dreapta (у. fig). Regula 
fixă era aceea ca semitonurile* actuale si-do 
şi last bemol să fie denumite şi citite totdeauna 
mt-fa, acest semiton devenind un fel de „centru 
modulator". În ex. de mai jos, primul rind repre- 
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зїт\й notele actuale, iar rindul al doilea pe cele 
corespunzătoare In s. : 

do re ml fa sol la si bemol la sol fa 

ut re mi fa sol mi fa — mísolfa. 
Aici se face o mutație din hexacordul natural 
în cel си bemol (moale), căruia ti aparţin notele 
mi-fa-ml tipărite cu litere cursive, În ех. ur- 
mütor : 

sol la si do re mi fa mi re mi re do si 

ut re mi fa sol mí fa mi sol la sol fa mi 
se face o mutație din hexacordul cu becar (dur) 
in cel natural. După mutație, melodia revine 
in ambitusul hexacordului inițial. Se observă 
în ambele exemple că după sol urmează (as- 
cendent) mt, Din combinaţia acestor două sibe 
derivă şi termenul de s. B Scara muzicală uti- 
dizată de Guido şi î care se Incadrau vocile 
(1) bărbaţilor si copiilor cuprindea 20 de sunete 


(A, Bi 6 J, transcrise în notația actuală 


pe portativul din fig. Trebuie subliniat că cei 
dol si bemol nu sint sunete cromatice in sensul 
actual (v. cromatism), ci sunete aparfinînd 
hexacordului cu bemol. De aceea, scara de 
portativ trebuie interpretată са о suprapunere 
de două scări diferite : una cu 20 de sunete cu 
sl becar şi alta cu 20 de sunete cu si bemol. În 
partea gravă a scării nu există si bemol, doarece 
atel mu sint posibile decit hexacordurile dur 








folosite tn ierările teoretice pină după Ince" 
putul sec. 18, cind ар fost părăsite hexacordurile 
(prin adoptarea generali a octavei®) și s în 
favonrea solfegierii octavice (cu silabe In țările 
latine $i cu litere In cele germano-engleze). 
Pentru са discipolii să rețină uşor în memorie. 
hexacordurile si regulile s Guido a stabilit 
metoda mnemotehnică cunoscută sub numele de 
mină armonică* (guidunană). Este probabil cà 
їп stabilirea metodei sale de s» (expusă In lucrarea 
Micrologüs de disciplina urtis musicae), Guldo 

inspirat de la unitatea de solfegiere utilizată 
In antie. gr. Această unitate сга un telracord* 
de tip dorlan, pe care se aplicau silabele e-lo-fa-ff. 
VMimele doud, fa-ti, desemna totdeauna inter- 
valul de semitan, In oricare alt tip de tetracord. 
Sin. Ars solfundi (m Ib. lat. medieval). V. 2 
йата; notalle muzicală (MM). 











Bibliogr.: Lange, G Zur Geschichte der Solmisatíon, în: 
Sammelbănăe der Tuternaliomalen. Musihzenelltclaft, Leipzigs 
și urm.; Della Corta A. si Pannain, Gu Seria 
3 vol, Torino, 1856 (D. Ù.) 








solo (cuv. it. „singur”), indicație In partitură” 
ce desemnează detașarea solistică“ temporară 
a unui interpret voca) sau instrumentist dintr-o 
partidă (1). Revenirea solistului” la parli 
comună se face prin [ulli (2), a due”, a ге ( 
Y. și dirish. 
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Solmizare. Jos: tabloul sinople al celor 7 hexacotdori ре care ве Бага solmlsa 
« Sus: transcrierea sunetelor In notația actuali 


a sunetelor. 


Г-Е şi cel natural C—a. Pentru determinarea 
poziţiei ocupate pe scara înălțimilor (2), notele 
se citeau în в. cu numele compuse care rezultă 
de pe fig. Ex. : cel ire] do de pe portativu) nostru 
se citeau, de la grav spre acut, C-fa-ut, c-so(-fa-ut 
şi e-sol-fa. Reiese clar că nu pentru a inlocui 
notația” literală a introdus Guido silabele uf, 
те, ml, ..‚ Denumirile atit de complicate ale 
sunetelor („crucea sí tortura fnvilücellor" 
după expresa unui scriitor de еросй) au fost 
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ca denumirea compusă 


solz de pește, psendoibstrument (v. insiru- 
mente), ре care ехесшїап}й Jl introduc intre 
buza de jos si partea inferioară а danturii, pu- 
mindu- in vibrație prin coloana de aer a expi- 
табе. (L. B.) 

somata (gr. обрата) (BIZ.) v. notație (IV). 

son 1. (< sp. son sau son montano) Dans 
popular al negrilor cubanezi, alcătuit din două 
secțiuni contrastante ritmic si agogic* (refren* 
şî „monluna”), executat de către un solist* 





“vocal, grup coral și orch. cu componenţă tipic 
latino-amer.: tres, chitară“, maracas*, guiro*, 
bongos*, marimbafon*. Dansul, atestat docu- 
mentar încă din sec. 16, a cunoscut o rapidă 
răspindire incepind de prin 1920, tt. (< fr. 
son; germ Son). Unitate de măsură pentru 
senzaţia subiectivă de intensitate sonoră. V. 
del. (S. В.) 
sonagli (sonagliera) (cuv. IL) у. elopofel. 
sonare (cuv. 11. „a cinta la un instrument"), 
verb care, spre deosebire de cantare (it. „a cinta"), 
indic execuţia instrumentală a unei lucrări 
«muzicale. Se află la originea termenulul sonata*, 
care, In sec. 16—17, desemnează orice piesă 
destinată unuia sau mai multor instr. (С. A.B.) 
sonată (< it. sonata). Iniţial, spre sfirsitul 
sec. 10, s. desemna orice piesă muzicală „„su- 
mată” (v. sonare) la instrumente, spre deosebire 
de canlaa* destinată pentru a fi cintată de 
voci (1) umane. Denumirea de /oceaía* ега 
rezervată pentru piesele afectate instr. cu cla- 
wiaturü*: сапгопа* da (sau a) sonar este 
forma principală a muzicii instr. In scc. 10. 
„Foloseşte, ca şi ricerearul* tehnica imitatici* 
potir, preluată din vechiul mofet*, dar are un 
conținut laie inspirat din ehanson*-ul fr. (car 
zoni alla francese). Exemple la А. Gabrielli, 
1571. Se foloseau instr. de coarde, instr. de 
suflat din lemn sau din alamă. Forma era con- 
stituit din mai multe рагу contrastante prin 
mişcare (B), măsură* gi scrliturü, deseori va- 
riată*, încheindu-se cw о содае, La inceput, 
piesele mu erau de sine stătătoare ci repre- 
zentau transeripţii* ale vechilor motete şi ma: 
drigale*. Regruparea vocilor (2) in partiturile 
(v. intabulare* < it. înfavolare) se practica 
mai ales pentru orgá* și cu unele aranjamente*, 
pentru laută* (v. tabulaturi). La inceputul 
sec, 17, в. instr. se imparte, după destinaţia el, 
tif Sorala da chiesa. (з. „de biserică") si Sonata 
da camera (к. „de cameră”), Prima este о urmare 
а canzonei si cuprinde patru părți: 1 Grave 
«omofoná* sau cu imitații polif.); IT Allegro 
(fugato*); ПІ Andante (omotonă, in măsură 
ternare); IV Allegro sam Presto (fugato* sau 
omotonă). Tonalitatea (2) este păstrată In mod 
imitar. Finalul (1) are deseori caracter de 
dans (gigă*, menuet* sau gavotă*). Exemplele 
cele mal bine cristalizate le intilnim la Corelli 
(op. 5, 1700), la Muffat, Couperin Kuhnau. 
Cea de-a doua, Sonata da camera s-a identificat 
cu suita” instr, (= partita*). Trío-S. (echiv, 
it. sonata à trè) reprezintă un gen (l, 2) cameral 
petific (see. 17) scris pentru două instr. (vl 
зай instr. de suflat) cu bas eonlínuu* (or, 
sau clavecin“ ale căror voci (2) grave sint întă- 
rile de о Viola de gamba”). Exemple remarcabile 
1a б. Gabrieli, Salomon Rossi, Corelli s.a. Spre 
sfirşitul sec. 17 deosebirea dintre sonala da 
chiesa şi sonala da camera dispare si se ajunge 
la o cristalizare mal precisă a formei? de s. 
W S. monolemalică. Este o formă (11) ternară* 

















avind următoarea schemă: o temă? A este 
expusă In tonalitatea principală ; după o scurtă 
amplificare, modulează (у. modulație) spre o 
tonalitate vecină (a dominantele sau paralela*) 
ca, după bara (11, 4) de repetiție, să fle reexpusi 
in tonalitatea principală. Modelele exemplare 
inițiate de un Corelli au fost preluate si duse 
la implinire de D. Scarlatti, Rameau, J. S. Bach 
şi Händel. Cu inceputul sec. 18, muzica de ca- 
тпегй* pășeşte spre noi cài de afirmare : 1) se 
renunță la practica basului cifrat, Orga si 
clavecinul işî vor găsi aplicaţii autonome, lar 
formaţiile muzicii de cameră, devenite indepen- 
dente vor fi: trio (1) cu coarde, cvartetul (1) 
de coarde ete, ; 2) nașterea unei literaturi mu- 
zicale pentru instr, solistice cu acomp. de plan 
(Trio (2), Cvartet. (2), cvintet 
3) pentru Allegro-ul de inceput 
devine obligatorie. Wi S. bi- (di-) tematică. În 
jurul anului 1730 apar primele márturil In or- 
ganizarea distinctă a unei teme secundare 
(В) în cadrul formei de в, după următoarea 
schemă: prima temă (A) este urmată de o 
temă secundară (B), trasată. la o tonalitate 
vecină (dominanta sau paralele) cu care se in- 
cheie expoziția” Inainte de bara de repetiţie, 
Urmează û scurtă dezvoltare (2) folosindu-se 
elementele tematice cele mai caracteristice, apoi 
se revine la tonalitatea principală in care se 
Teexpun cele două teme. Asemenea specimene 
formale se găsuse In $. lul D. Scarlatti, Leclair, 
Ph. E. Bach, G. Chr. Wagensell, In uvertura” 
napolitanà (A. Scarlatti) şi In Alegro-ul de в. 
al simfoniilor* Şcolii de (a Mannhetm* (Johann 
Stamitz, Fr. Xaver Richeter, Christian Canna- 
bich, e. 1750). Totodată ciclul (1, 2) intreg al 
s. (respectiv simfoniei) se extinde la pateu părți 
prin preluarea menuetulul din suită. MK Primii 
clasici Imbogatese forma s. bi-lemulice cu noi 
elemente de construcție, Haydn pe linia unui 
conţinut stenic de sorginte pop., Mozart pe linia 
cantabilităţii diafane. Acela care li va da con- 
игара definitivă, exemplară pentru multă 
vreme înainte, este Beethoven. Caracteristici 
generale: potenfarea expresiei muzicale prin 
individualizarea unel tematici pregnante ce 
atinge o culme a dinamicii in confruntarea anti- 
tetică din secţiunea dezvollürii*; structura 
armonică și planul tonal capătă o semnificaţie 
deosebită pentru reliefarea discursului muzical; 
tehnica Instr. ciştigă în prestan(á prin tratarea 
ci complexă și îndrăzneață ; suflul unci voințe 
unice străbate și сее intregul egafodaj 
sonor conferindu-i direcționiări precise și variate 
în formularea lor. Forma в. beethoveniene poate 
fi rezumată astfel : expunerea temei principale 
СА), uneoti premergindu-i o scurtă introducere 
(1) lentă; punte* spre tonalitatea grupurut te- 
malie setund (В,В,В,). După o ascensiune dina- 
mică, această parte numită expoziție (1) se 
incheie cu o frază coneluzivă (Bs) şi un grup de 
cadenfé (1) pe tonalitatea vecină pregătită de 
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punte. Bara de repetiţie dispare pe parcursul 
evoluției s. Dezvoltarea” reprezintă un spor 
dinamic folosindu-se tehnica drămuirii elemen- 
telor tematice din expoziţie, prin progresii*, 
imitații, suprapuneri polit. După ce se atinge 
un moment de maximă tensiune (elimaz) se 
revine la tonalitatea de bază In care se efectucază 
repriza (1). Grupul tematic secund reapare de 
astădată in albia tonalități principale. Înainte 
de incheiere, după o bruscă deviere tonală, are 
loc о a doua dezvoltare codală, mai scurtă, In 
regiunea tonalităţilor subdominantice, Indepăr- 
tate. O coda incheie această dramaturgie sonoră, 
fixind prin cadenje tonalitatea de bază. În 
ultima fază a creației sale, Beethoven atinge 
stadiul unei mari emonomil a mijloacelor de 
expresie, pe linia scriiturii ром, izbutind să 
concentreze discursul muzical la esenţial. Carac- 
terul de „scherzando” din unele s. ale lui Haydn 
este preluat de Beethoven şi durat în forma de 
scherzo* care va înlocui vechinl menuet, de- 
păşit. M Forma de s. stă la baza intregului ciclu 
al s. instr., al genurilor (1, 1) muzicii de cameră 
(de la duo* 1а dixtuor*), simfoniei, concertului” 
instr. precum у} in configurarea uverturii și a 
poemului” simfonie. Se aplică uncori şi într-un 
ciclu de variaţiuni (v. temă cu variaţiuni) са 
în Variafiunile simfonice pentru pian și orchestră 
de César Franck. În unele cicluri instr. găsim 
forma de s. si in cadrul părţii lente (Iied*-s.) 
ca în partea a Та a S. op. 22 în si bemol 
major de Beethoven, sau în cadrul rondo*- 
ului final (rondo-s.) са In partea a Iba a S5. 
op. 90 în mi minor de acelaşi autor precum și са 
formă de s. propriu-zisă ca în ultima parte а 
Crartetulut său op. 127, în mi b major. Ш S- 
după Beethoven. Romantici preiau în general 
schema stabilită de marele clasic. Elanul lor 
năvalnic depăşeşte, adeseori, rigoarea de con- 
strucție a s. heethoveniene (Schubert, Chopin, 
Schumann). Cel mal clasic dintre ei este Brahms. 
Toţi se disting prin tematica lor avintată și 
sporul cromatic* al unor armonii diferențiate. 
“Tendinţa mai veche de a se folosi o temă cen- 
trală pentru toate părțile ciclului (la Corelli, 
Tartini, apol la Beethoven, Liszt) 191 găseşte 
concretizarea supremă în S. peniru vioară şi 
pian în la major de César Franck (1886). Mo- 
tivul * ciclic 11 găsim si în operele wagneriene 
precum și în multe S. ale sec. 20 (v. ciclic, prin- 
сїрїп ; monotematism). B S. în sec. 

terizeazá prin : concentrarea discursului muzical 
la esențial, cu mijloace de expresie economic 
dozate, dar puternic colorate prin lărgirea ca- 
drului tonal-armonie sí virtuozitatea” tehnicii 
instr, caracterul expozitiv al tematicii în 
dauna tehnicii clasice de dezvoltare. (Ex. 
Схагі, si 5. de Debussy şi Ravel), polif. liniară* 
cu dese supraetajári bi- şi politonale* (Honegger, 
Milhaud, Hindemith), estomparea centrului 
tonal prin folosirea unor angrenaje armonice 
complexe (S. Nr. 5—9 de Skriabin), eterofonia* 








i sonatină 


şi poli. modală (v. mod (1)) mijloace specifice 
pentru structurarea materiei sonore (G. Enescu : 
S. a 111-а pentru pian şi vioară, Соат. 
Nr. 2 şi Stmfonta de cameră), Echilibrul clasic 
al ciclului de s. (format, In general, din patru 
рагі) este inlocuit cu о dramaturgie proprie 
(Hindemith, Bartók, Șostakovici); uneori re- 
ducerea ciclului la două sau la o singură parte, 
după modelul sonatei lisztiene (Alban Berg 

S. pentru plan op. 1 și Prokofiev S. a 11. 
pentru pian, op. 28). Stravinsky tsi construieşte 
Octetut (1923) pe trama unei teme cu vaziațiuni, 
tratate liber, cu multă fantezie metrico-ritmled. 
Bartók foloseşte forma de arc în cvart. sale 
(nr. 4 și nr. 5): o acţiune centrală devine axa 
de simetrie în jurul căreia se grupează celelalte 
secțiuni cu corespondențe intre ele. Suspendare: 
prin sistemul dodecafonic*, a raporturilor tona] 
armonice clasice duce la inlocuirea formelor des- 
füsurale, cu suprafețe sonore puternic itizate 
printr-o minuțioasă polifonizare a vocilor instr. 
(Schönberg şi parțial Alban Berg). În muzica 
serială* (Webern), forma se topeşte In albia unor 
structuri 1n care exprimarea laconică (punctua- 
lista") este determinată de coloritul a jalat 
instr. (Klangfarbenmelodie* ). Aspecte aleatorice 
(х. aleatoricà, muzică) în construirea s. le găsim 
la Pierre Boulez (S. a III-a pentru pian = 
Formant 11, 1957); lncrarea, ce cuprinde 5 sec- 
fiumi, poate să inceapă cu oricare din ele, lar 
forma In intregimea el este variabilă intrucit 
unele subsecţiuni sint lăsate la libera improvi- 
zatie* a interpretului. Si totuși, s. tradiţională 
mai este viabilă prin conținutul mereu nou al 
inspirației din m:closul si ritmica populari. 


чт 
Ват. Riemann, Н. Handbuch der Масон 
vol. TI, p. I, Leipeig, 1807 ; Schering, A., Handtuch der Mush 
practici bi cum Азрак] daa 75. Jahrhunderts, 
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Sainz, 1967; Stockmeier, W., Musikalische Form frien ion, 
Formenlehre, Kein, 1967 i Сода, P., Geschichte der median 
Meri, Stuttgart, 1863: Dileios, U., Maderne Минь 1045 
1965, Monchen, 1966  Berper, W. G., Ghid pentru тиш tw- 
тата de сатті, 1685; "Fncyelepotie de la 
тиз, Fesquelle, vcl 1— H1, Paris, 1861. (Т.С 


sonata à trà (cuv. М.) v. sonată. 

sonatină. Denumirea de а. apare în эсс. 17 
desemnind o piesă ce se apropie in conținut de 
Vechea suită” de dansuri. În sec. următor. 
Telemann, Ph. Em. Bach, Georg Benda și alţii 
publică s. avind in prima parle o forma de 
sonată* monotematicà. Ulterior fa naștere о 
întreagă serie de s. cu scop didactic (Clementi, 
Kuhlau etc.). Ele sint sonate In miniatură (pen- 
tru pian, vioară si pian etc.) cu un ciclu (1, 2) 
redus, de obicei, la trei părți şi avind o tehnică 
аса, la indemina incepătorilor. В. Schr: 
mann a scris tret Sonale pentru tinere! şi una 
pentru copii. În jumătatea a doua a sec. 19 si 
începutul sec. următor, s. ciştigă în prestanţă 
(Мах Reger, Ravel, Busoni, Roussel, Koechlin, 
Milhaud, Hindemith, Bartók și, mai nou, Dutil- 
leux). De astücatà ca reprezintă o вопа!й con- 

































song 


centrată la esenţial, nctinindu-se seama de difi- 
сиң} tehnice. Este a apariție гподегпй care 
tinde să contrabalanseze lungimile uncori 
fastidioase ale sonatelor de factură romantică 
si postromantică, (T. C.) 

song (cuv. engl. /sop/) 1. (In muzica uşoară) 
Cintec. 2. (їп jazz), denumire dată unei teme 
preluată din repertoriul muzicii usoare comer- 
lale, prin opoziție cu blues* si temele preluate 
din folclorul negra tradiţional. 3. Sint cunoscute 
sub denumirea specifică de s. cintecele scrise 
de К. Weill, Н. Eisler, P. Dessau șa. pentru 
tucrările dramatice ale lui B. Brecht. (R. G.) 

sonotecă, secţie aparținătoare unui laborator 
electroacustie (sau chiar unei fonoteci*) unde 
sint colectate și conservate sunete* de prove- 
olen diferită (naturale, preparate, electronice 
ete). S. usurvazà munca de căutare a sunetelor 
pentru realizarea unet compoziții (1) pe bandă 
rugenvtică. Uk au apdrut adatd cu înființarea 
laboratoarelor «ketroacustice si folosese com- 
pozitorilor de muzică concretă”, electronică 
sau „tape mugje™ cit si altor scopuri artistice sau 
de cercetare acustică, (Н. 5.) 

‘sons harmoniques (cuv. fr) v. armonive. 
sunete. 

хорга (cuv. it, „deasupra, sus ). În muzica 
pentru pian, in pasajele ce necesită incrucisarea 
(2) miinilor, s. indică mina care trebuie să treacă 
deasupra ecleilulte, Ex.: (a mano sinistra 
da desira „mina stingă deasupra celei drepte” 
N Come s« са mai sus, indicație, cu rol de abre- 
xlere®, саге arată că un pasaj muzical repetat 
trebuie interpretat in acceasi manieră va la 
prima apariție, Opusul lul solv. (v. sallo noce). 

sopran (à) (< it. sopra), vocea care cintă d 
supra celorlalte voci, după cum o indică ter- 

















Ex2 





muenul italian, fiind cca ma? acută; 1. Voce 
(1) feminină, cu ambitus (1) Intre do; şi do, 
(unele voci pot ajunge pină la fag, fa diez, și 
<hiar ріпа la la). Această voce se clasifică după 
diferențe ale timbrului” şi posibilităţile tehnice 
vocale individuafe în: s. dramatică (spintoj, 
з. lirică şi s. de coloratură (există sl categorii 
intermediare ca s. lirico-dramalică sau s. lirică 
şi de coloralură). 2. voce de copil, cu diapazonul 
(4) între da, si sol, (ex. 2). З. Voce (2) intlia 
într-o struetorá armomic-polif. (in partida” de 
cor sau instr.) care s-a ,.suprapus" vocii iniţial 
superioare, cea de alto*. În muzica veche, 
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notarea vocii de s. se făcea in cheia* do pe linia 
ийа a portativului*, care se numea $î cheie de 
8. Astăzi vocea de s. se notează In cheia sol; 4. 
Instr. muzical al cărui ambitus corespunde vocii 
de s.(1) (ex. fl. drepte -s-; sax. s). Notaţia 
prescurtată a termenului, In partituri, se face 
prin majuseula S. (М. М.) 

sopramist v. eastrat. 

sordina (cuv. it. „surdină”), con s. sau cant 
sordini (pl), cu surdină*. În muzica pentru 
Pian, indicatie tehnică pentru utilizarea pedalei 
(1) stingi. Sin, cu una corda*. Indicalie pentru 
aplicarea surdinei la instr. de coarde si arcus 
sau la instr. de suflat din alamă. Revenirea se 
marched prin indicalia senza. з, „fără 
surdină”, 

Sordun (cuv. germ. : it. sordone ; fr. vattrdine ), 
instrument acrofon cu aneic* dublă, cu 12 orifici! 
Ж 2 ape, asemănător fagotului*, răspindit 

їп sec. 16—17. S-a confecționat 
in 5 mărimi, de la tipul discant 
(Ш) la contrabas. (W. D.) 
ози жөгоеш v. ardeleana (1). 
| sortisatio (cuv. lal. „muzică 
i intimplătoare”) v.  aleatorlsm 
| compoziție (2). 
" | sostenuto (cuv. И, „sustinut 
sb grav, rezervat”), indicație 
1 vare а fost la origine sin, cu 
| 











tenuto”. Ulterior а devenit o 

indicație de tempo (2) ce ro- 

comandă o miscare rară gi unl- 

formă. Alăturat unor alli termeni 

de miseare, k adaugă 9 nuanţă 

In plus către rar. 

andante s. Abren. 

sotto voce (loc, IC „sub Vote), 

indicație  dinamicà* și culoar 

See care recomandă interpretarea unut 

pasaj cu voce (1) scăzută, surdă 

mal puţin decit mezza гогее, Termenul s extins 

din domeniul muzicii vocale, unde a füst nti- 

lizat inițial, şi in cel al muzicii instr. 

soubasse ifr.) v. burdon (1,3). 
sourdine (cuv. fr.) v. Sordun. 

spaţiu 1. Proiecţie imaginativă a proceselor 

muzicale im psihicul creatorului, interprctulii 

yi al auditoriului. Abstract, deci inexistent in 

realitatea muzicii са artă specific temporis, 

5. este totuşi, la nivelul psihicului, un adjuvant 

al urmăririi si înțelegerii proceselor interioare 

ale acestei arte. Apariţia notațiilor* — în fond 

proiectări în plan ale unor situaţii de înălțime 

(2) sí de durată ale sunetului — a stimulat ima- 

iimatia creatorilor, a contribuit la ordonaria 

diverselor operații in sens „orizontal” sl in sens 

„vertical” (dovadă imprumutul acestor adjee- 

Vive in limbajul teoretie-muzical), a conferit 

<. un anumit statut ontologic și practic. V. dis- 

lanfial, principi; proporlie (1); simetrie; sre- 

liune de aur ; stercofonie. M. Parametru* opera- 
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Honal, noțiune-pereche a timpului (И) la repre- 
zentanţii muzicii seriale” (ex. la Boulez). (G. F.) 

spazzole (cuv. it.) v. müturl. 

spectacol tatal v. slucrecisat. 

splecâto (cuv. it. „izbitor, scurt, desprins”), 
specialitate a tehnicii de mină dreaptă, In care, 
pentru fiecare sunet, arcușul* este aruncat, 





Tempo di saltarello, ma non troppo vivo 
У 


Sprechgesang 
w 


asupra originii fenomenului : în complexul ideilor + 
şi acțiunilor reformatoare ce au vizat, în primele 
decenii ale acestui sec., declamaţia* muzicală, 
S. s-a impus ca un concept operatoriu necesar 
numai atunci cind intrepütrunderea pe plan 
structural dintre vorbire şi muzică, dintre cu- 
vintul rostit și cel cintata devenit o cerinţă evasi- 
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descrilnd un are de cerc Ja care, coarda devine 
tangentă. Punctul de atingere creează sunete 
scurte, sprintene, folosite in rondouri* farantele”, 
în general in mişcări rapide (ex.). Sc execută 
la mijlocul arcusului, jar în mişcări moderate 
sub mijloc, Se notează cu un punct* deasupra 
notei sau cu indicatia abrev. s. spice. (б. M.) 

spie de grlu v. minioasa. 

Spielbaryton (cuv. germ.) v. bariton (1). 

эрїпеїй v. elaveein. 

spinetta v. clavecin. 

Spitzharfe (cuv. germ) v. hartă. 





Sie) (s prosodia auti plor (1) me. 
ibaie” an! picior me- 
eh Dei scd eiat silabe lungi: ——. (А. M.) 


Spreehgesang (cuv. germ. „cintare vorbită”). 
Noţiune pe cit de limitată ca sens їп vocabularul 
tehnic al muzicii dodecafonice* și postseriale 
(у. serială, muzică) (care o raportează exclusiv 
la propriul domeniu), pe atit de clastică în 
accepţiunile pe care i le conferă o teorie ce ține 
seama, pe de o parte, de imposibilitatea deter- 
minării exacte а raportului vorbire-cintare 
într-un debit vocal în care acestea sc asimilează 
Teciproc — asa cum se intimplá prin excelență 
la Schünberg și emuli săi — iar pe de altă parte, 
de varietatea formelor de sintelizare a celor două 
modalităţi de tratare a vocii (1) în întreaga mm- 
zică a sec. 20. Este neindoielnic, totodată, că 
etimologia cnvintului invită la interpretare, la 
speculaţii asupra raportului susmentionat, ceea 
ce vine de asemenea în sprijinul diversității de 
sensuri acordate noțiunii de S. Aceeasi eti- 
mofogie a cuvintului aruncă Insă o lumină 


generalizață — iar uneori chiar o situaţie de 
fapt — în creația vocală si mai ales їп cea de 
operā”; or, departe de a se fi realizat unitar, 
această sinteză a fost incercată si infăptuită 
pe căi sensibil diferite, prin soluţii mai mult sau 
mai puțin orzanice de integrare a celor donă 

san configurat astfel, în chip firesc : 1. un sens 
larg al noțiunii — S. înțeles nu са o modalitate 
anume ci ca un principiu de la care se revendică 
sau spre care converg actle tipuri de declamatie 
muzicală їп care apropierea de vorbire este 
urmărită in mod expres. 2. un sens restrins al 
aceleiași noțiuni — S. înţeles са un tip aparte 
de declamație muzicală, anume cel obținut 
de A. Schönberg printr-o acţiune sintetizatoare 
radicală. Dintre tentativele de revitalizare а 
declamatiei muzicale, melodrama*, reinviată 
în genurile dramatice mai ales de unit compo- 
zitori apuseni, a fost pusă citeodată sub semnul 
egalităţii cu S. Desi in principiu melodrama con- 
travine dezideratului de organicitate al 5. — 
prin desfășurarea pe plenuri deosebite a vorbirii 
Si a muzicii —, sinonimia lor poate fi admisi 
їп situaţii de compromis, adică atunci cina In 
melodramă ritmul vorbirii se identificà cu cel 
muzical (asa cum se intimplă, de pildă, în unele 
opere de Paul Dessau — ex. 1). Gradul de intre- 
pătrundere dintre vorbire și cintare crește desigur 
în proporție inversă cu gradul de precizie а Inal- 
timilor (2) sunetului muzical, Tipul de recitativ* 
pe care Janătek I1 deduce în chip expres si pro~ 
gramatie din intonaţiile vorbirii (Sprachmelodtk ) 
se păstrează totuşi în айде cîntării propriu- 
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wise intrucit sunetele constitutive se güsesc 
(en minime excepţii) în obisnuitele raporturi 

-semiton*, În schimb (urmărind [eno- 
menul In acelaşi context de conti- 

ate față de tradiţii), o intrepătrundere 
categorică a deelamatiel muzicale cu graiul 
vorbit. se realizează la Enescu, mai intii in 
oratoriul neterminat Strigoii (1916) — (cf. 
C. Türamu), apoi in Oedip, unde S. apare 
са un rezultat al modelării Inllimilor 
muzicale (intre altele şi prin recurgerea 
Ja sferturi de ton — v. microinterval) după 
intonațiile unei vorbii teatrale de maximă 
acuitate psihică (actul II) (ех. 2). S. adaptat 
de Enescu din rațiuni pur dramaLurgice se 
situează, după toate probabilitățile, In afara 
influenfel celui schonbergian, diferențiindu-se 
de acesta şi prin maniera reprezentării sale 
sirafiee (în marcarea sa, Enescu foloseşte note 
asumânătonre cu acelea ale flageoletelor (1) 
artificiale). O egalitate efectivă de statut struc- 
tural intre Vorbire si cintare se produce In ato- 
mulism* sí în muzica dodecafonică, În sensul 
că valorile fonice ale vorbirii sint asimilate 
inolaltă și deopotrivă cu elementele și proprie- 
tățile sunetului muzical (cintat) în categoria 
malerialului sonor, operant In compoziţie (1). 
Rezultat al acestei omogenizări structurale a 
cintului și vorbirii, S, elaborat de Arnold 
Schönberg (Im Gurrelieder — 1901, desăvirșit 
in Pierrot lunaire — 1912), este preluat apoi 
de ceilalți reprezentanţi ai şcolii dodecafonice 
Kcu precădere de A. Berg) si de succesorii 





acestori. Noul tip de declamatie muzicală este 
implicit un nou tip de emisimne vocală (v. voce 
(1)) deoarece in ciuda notiril lor exacte ре 
portativ*, sunctele constitutive ale S. au, In 
execuție, inălțimi aproximative (In contrast 
cu stricta lor determinare ritmică), fiind into- 
nate la jumătatea drumului intre sunetul cintat 
si cel vorbit. Această abilitate a intonárii 
(11,2). este totuși condiționată de respectarea, 
în mare, а calității intervalelor*. Trecerea de la 
wn sunet la altul se face prin portament*, 
prin glssando*. S, reprezintă astfel singura 
modalitate care introduce în contextul de ultra- 
determinare a] serialismulul liberul arbitru, 
relativizarea, elementul rubato®, Pentru 
Tedarea grafică a sunetelor S. se folosesc în 
general note purtind deasupra o eruciuliță. 
(Cl. L. F.) 

srdonlea v. fruln. 

sut (ешеш!) v. gnină; mlerointerval; tem- 
регаге, 

Stabat mater v. seevenf (1, 1). 

staecato (cuv, it. „rupt, desprins, separat”), 
termen ce indică executarea detaşată, separată, 
sacadată a sunetelor, ca și cum intre fiecare 
ar exista o mică pauză*. Se natează [le abrev. : 
stace., fie prin puncte* puse deasupra notelor”, 
S. poate fi executat de către vocea (1) umană 
şi de cătro toate instr. În cint s. se realizează prin 
închiderea glotei după fiecare sunet. Instr. de 
suflat realizează s. prin trei moduri de arti- 
culare*: simplă (pronunțarea consoanei £), 
dublă (pronunțarea alternativă a consoanelor 
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{şi k, 1n succesiuni rapide) şi tripla (pronuntarea 
consoanelor (Kt, tkt, ...). Fl. si trp. se pot folosi 
cu ușurință de toate cele trei articulaţii pentru 
ж. Ob, Cul, fag., Sax», ўа. folosesc in special 
prima articulație, lar cornul si trb., prima 
şi a doua articulaţie. La plan* s. se realizeazā 
prin atacul puternic al braţelor pe claviaturá* 
şi printr-o digitalie* adecvată. Instr. de coarde* 
realizează s. prin Viteza şi intensitatea cu care ar- 
cusul* este purtat pe corzi* şi oprit brusc. (М. M.) 

Stadtpfeifer (cuv. germ). v- menestrel. 

Stahlstabeplel (cuv. germ.) v- Joe de elopaţei. 

stanza i cuv. it.), v. baladă (1, 2). 

stare (a unul acord) v. acord. 

магїпй у, Ыйлй. 

steag v. cintecul bradului. 

stenuhorie v. ollgocordie. 

stereofente (< fr. stéréophionie < gr. stereos 
„„solid” si phonă „sunet, voce") (F12.) In genera 
disciplină care sc ocupă cu localizarea sonetelor 
1n raport cu organul nostru receptor: in parti- 
cular, tehnică electroacusticà de reproducerea 
spațială şi de transmitere directà a sunctului 
care creează ascultătorului senzația de relict 
acustie (perspectivă sonoră), dindu-i impresia 
că aude tmisia sunetului din punetul (eventual 
mobil) in care se produce efectiv. În cazul audi- 
fiel directe în sală, s. se realizează prin patru 
canale electroacustice, саге incep cu micro- 
foanele* instalate deasupra scene şi se termină 
cu difuzoarcle* orientate spre public. Ascultă- 
torul poate astfel localiza sursa emitentà: un 
instr. muzical plasat Im stinga sălii este auzit 
din locul său, lar deplasarea pe scenă a unui 
cintüret este percepută ca atare. În cazul sune- 
tului inregistrat (pe dise”, bandă (111) de magnc- 
toton* sau pe film cinematografic) se foloseşte 
tehnica s. cu două canale. Senzaţia de direc- 
tivitate a sunetului se obține cu ajutorul a 
două diluzoare care emit simultan acelaşi 
sunet, dar cu întensităţi* putin deosebite. As- 
cultătorul are impresia că aude sunetul din di- 
zecţia în care este mai intens. Sala Palatului 
R.S.R. a fost înzestrată incă de Ја construcție 
(1900) en instalaţii s. de înaltă febnicitate. 
(D. U.) B În tehnica mai nouă a apărut х. 
spaţială” саге se realizează din, cel puţin, 
patru direcţii în așa fel încit, la redare, ascul- 
tătorul să aibă impresia că se află în mijlocul 
surselor sonore, Acest tip de s. sugerează spaţiul 
sonor muzical, atribuind muzicii spatialitate 
si în redare şi nu doar la nivel abstract (in 
cazul muzicii notate — la nivel de partitură*). 
Au apărut, astfel, lucrări, mal ales în muzica 
electronicăe, ce urmăresc în mod special dimen- 
siunea spaţială a artei sonore. Desigur, că, In 
principiu, orice muzică poate fi inregistrată și 
redată prin s. dar perfecţionarea tehnicii s. 
a dus la realizarea unor compoziții (1) care 
vizează {оста} aspectul stereo. De asemenea 
principiul s. s-a extins în concepția componis- 
tici devenind un proceden independent de teh- 

















apara 
e viu", prin dispunerea instru 
mentior 1а spațiu" (stinga-drenpta, in 
triunghi, їп careu, circular ete). Mal mult, 
ordinea instr. in partitură este dată de grupele 
care crecază (aşezate pe scenă sau fn sal) s. 
În acest se t eunoscute compoziţii de mare 
efect (sterco) semnate de compozitori ca Stock- 
hausen (Gruppen für dret Orkester), Xenakis 
(Terretektorh), sau in muzica românească 
A. Stroe (Arcade — in care se realizează о 
omniprezență sonora), M. Istrate (Conert 
pentru două оге. slercofontee) eic. Procedeul 
prin care un difuzor redă sunetele inalte, iar 
celălalte cele joase este s. artificială (pseurio- 
stereofonie), din ce în ce mai rar utilizată in 
redarea muzicii. 
a lien Baitan, б. Elemente de acut masia 
A. Sundul {п тоша Sală а Palatului К. 
Par. ое 10007 acelasi, Аша c 
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stih (BIZ), (< gr. orixog stihos, „rind”), 

luat din psalmi e an AN ia Sach 
ale Vechiului şi Noului Testament, cintat rec: 
iaUv* și servind ca introducere stihirei* sau 
unor cintări de stil* irmologie sau stihlraric. 
(5. B. В.) 

stihirarie, stil ~ (BIZ.) v. eh; stil. 

stihiră (BIZ.) (< gr. отура sithira, „ceta 
ce este compus din stihuri”), strofă precedat: 
de un stih*. care se cinta — In stil irmologic 
sau stihiraric — la vecernie* (la „Doamne 
strigat-am” si la Stihoavnă), la utrenie* (le 
Sedelne* si la Laude) la liturghle* (la „Feri _ 
ciri") şi1n zinduiala unora dintre taine şi ierurgi!. 
După conținut, s. sint: „ale Învierii”, „ale 
Crucii și Învierii”, ale „Născătoarei”, ale „Crucii 
51 Nüseütoarci", „ale martirilor” sau “marti 
rice", ,dogmatice", „ale Sf. Treimi”, „de 
pocăință $) umilinţă”, s.a. Cele mal vechi stibiri 
(tropare) datează din sec. 5—6 compuse de 
Anatolie Imnograful (sec, 5), Roman Melodul 
(Dulee-Cintăreţul, sec. 6), Vizantie (Bizantios), 
Ciprian, Andrei Cyrrus (Persul) s.a. (S. B. B.) 

Sihoavnă, partea a doua а vecerniei*, inter- 
calată intre ectenia* „Să plinim" şi rugăciunea 
„Acum slobozeşte”. Este alcătuită din stihiri*, 
„Slavă”, „Şi acum Bogorodicina”. Apostihuri!e. 
sau stihirile sint numite „Stihiri ale Stihoav- 
пе” (2: a той otiyoo зап ёлботіух) 
pentru că Ише еше e preeed stat Ае 

— fn funcție de ziua sau sărbătoarea respectivă 
— si nu fixe si precis determinate, ca acelea бе 
în kekragari*, laude ete. (S B. B.) 

stil, categorie estetică care se defineşte in 
ezeațiile unei culturi, unei epoci, unet grupări 
de creatori sau unul artist reprezentativ prin 
adoptarea consecventă a anumitor soluții sau 
configurații structurale; specificitatea trăsăte- 
rilor ce conferă un aspect distinct, personalizat, 
producţiilor respective se explică prin acordul 
са o anumită viziune asupra valorilor lumii în:- 
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conjurătoare, cu mecesitatea de a de evoca 
intr-o anumită proporție dincolo de finalitatea 
proprie obiectului sau actului întreprins. S. isi 
datorează astfel fizionomia echilibrului ce se 
naşte Intre sensul prospectiv al căutării solu- 
(йог tehnice, ingeniouse, eficiente şi sensul 
retrospectiv al evocârii unor practici consacrate, 
al integrării funcţiei obiectului intr-o ierarhie 
mai cuprinzătoare a valorilor, Categoria s. 
nn aparține de aceea numai universului artelor 
ei poate fi aplicată oricărui domeniu al creati- 
МКД. „Acelaşi stil — seria Lucian Blaga — 
se constată pe tărimul cunoaşterii ca şi In clica 
зап în Intocmirile sociale. Stilul este tocmai 
«cea ce arta unei epoci are comun cu celelalte 
ramuri ale culturii („săstilurile au Ìn succesiunea 
lor temporală o dialectică istorică intocmai ca 
și perioadele culturale ale căror expresii sint, 
tradindu-și prin aceasta originea anestetici", 
În arta muzicală egoriile limbajului, ele 

«Пе simptomatice pentra o anume fune- 
onalitate expresivă. n rind pe rind 
pere pentru caracterizarea в. Dacă În 
chea cultură elină, ca Че-айбы1 si în eva 
hindusă, expresia melodică codificată in for- 
mule (1—11) ritmico-melodice este cen care dă 
naștere unor tipare modale purtimd denumiri 
generice ca, dorian, frigian (у. mod (1, 1)) ete. 
în sensul de s. sau dialecte muzicale cu un ethos* 
precizat, In epoca postrenascentistă emanciparea 
mestesugului componistice (v. compoziţie (2)) 
şi a personalităţii creatorului face ca amp 
ж. să rezulte dintr-o anume „maniera 
párre" (Zarlino, 1538) ca si din finalitatea atri- 
uită actului componistie, Athanasius Kircher 
41650) distinge astfel opt stiluri (ecclesiasticus, 
canonicus, molelicus, madrigalescus, phantus- 
ticus, melismolicus,  ehorateus, spmphonicus ) 
care sint rezultatul interacțiunii dintre con- 
хепе de gen (1, 1) şi maniera de tratare con- 
sacrată în practica epocii printr-o adevărată 
xutorică muzicală (v. figură (2). Cum Insă latura 
expresiei se cerea definită cu aceeași minuţio- 
zitate, conceptul де s. se zeteră în egalî măsură 
și la sterele acesteia In calitate de s- dramatic, 
fite, patelle ete. Exegeza muzicii se imboga- 
teste astfel cu o sumă de determinări ale в. 
generate de specitieul facturii muzicale, în 
general, şi a celei componistice In special (con- 
certant®, (mprovizatoric*, fugat*, actosa* èin 
muzica bizantină :stiħirarte, papadte, trmologle ), 
de mijloacele de concretizare sonoră (vocal*, 
instrumental“), de adoptarea unei anumite 
sintaxe* (monodte®, polifonic*, armonic*, Lonal" , 
atonal, serial* etc). si care Isi găsesc confluența 
in conceptele mal generale ce defínese faze şi 
orientări din istoria culturii şi artelor (к. renas- 
centíst, (v. Renaștere), baroc”, elaste*, romantic* 
жа.) ca şi în cele care delimitează anumite 
curente (impresionism*, expresionist”, con- 
structinist cte;). Transpus la problematica operei 
individuale, s. reflectă așa dar о coordonare 


































stochastică, muzică 


complexă, sistematică a nivelelor — de [а 
alegerea materialului și pină la modelarea lui 
in conformitate cu totalitatea tendințelor ce 
se cer exprimate — și care se subordoncazà in 
ansamblu „legilor frumosului”! ale unităţii in 
diversitate: Ca noțiune estette-muzicală, в. a 
fost utilizat iniţial de către Ed. Hanslick (pentru 
care constitula o contrapondere factorului 
formal) și definitiv ataşat sistematichi muzieale 
de câtre Н. Riemann si б. Adler, (А. 1..) 


stlller Zink (cuv. gerim) у. cornet- 





се 
integr: 

naţiunii de probabilitate (care implică calculut 

combinatoriu). Pali. muzicii multiseriale (Bou- 

lez, Nono , Stockhausen) ajunsese la un punct 

cind tehnica detaliului si perceperea lui deveneau 





contradictorii, Mu 


ca era sesizată pe suprafețe 
tot mai mari, 


Trebuia ахуе ales un alt sistem, 
mai potrivi structurare a fenomenului 
în acest sens san afirmat două directii: una 
care renunța la orice sistem de organizare intro- 
ducind factorul ura (şcoala amer. care se lime 
pune cu muzica de fip aleatoriu“): a doua саге 
güseste un sisten de organizare propriu fenome 
nului global, unde multitudinea de sunete 
,Creenzü un eveniment sonor ре planul ansam- 
bhw” — după definiția lui Nunakis — com 
pozitorul сате a inițiat această eale. În cartea 
sa Musiques formelles, apărută în 1963, Xenakis 
expune respectiva iearie, pe care o aplici 
dealtfel și în practică cu mult succes, realizind 
unele lucrări valoroase ea Pilhoprakta, Mela- 
stasis, Purratektorh ete. El demonstrează că ir 
fenomenele globale mu contează detaliul, ci 
medla statistică de transformare a obiectelor 
sonore a stărilor izolate luate la un momen 
dat. De aici necesitatea introducerii principiilo: 
matematico care nu servese ca scop in sine, « 
ca mijloc. „Au fost astfel introduse noțiunile «h 
caleul statistic. A luat naştere deci в. — bazat 
pe caleulul matematie al probabilităților, Por 
nind de Та deterininismul statistic (sau stochas 
tic), Xenakis ajunge 1n următoarele faze i 
cercetare a fenomenelor muzicale globale și 1: 
alte aplicaţii In muzică ale matematicii modern. 
De exemplu, probabilitatea inegală în suecesiu: 
ne, саге este asimilată cu orice producţie umani 
a fost aplicată muzicii prin teoria matematic 
a lanțurilor Markov (a rezultat „muzica marke 
viană”) sau cercetările matematice din domenii 
jocurilor am născut strategia muzicală. D 
asemenea, logica simbolică a constituit un ir 
strument în determinarea muzicii simbolice, sr 
folosirea ordinatorului, un mijloe de a usur 
calculul statistic (a rezultat, s. realizată 
ordinator). Toate aceste aspeete au dus, p 
Ting apariţia unul proces inedit de creaţie, 

la metode de analizăe a altor opere, aparțin, 
toare chiar trecutului. 
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stomp (cuv. amer. jstamp/) (JAZZ) 1. Formă 
primitivă, destinată In special pianului, fücind 
parte dintre cele din care s-a născut jozzul*. 
2. (Prin anii 20) piesă muzicală bine ritmată 
aparţinind jazzului tradițional. Se caracterizează 
prin ritm accentuat şi execuţie în tempo (2) 
rapid. (М. В.) 

strambotto (cuv. it), formă poetică fix 
răspindită in Italia In sec. 15—16, alcătuită din 
strofe de 8 versuri endecasilabice* rimind con- 
form schemei: ab ab ab cc (sau, mal far, ab, 
ab ab ab). Muzica s. este scrisă pentru voce cu 
acomp. instr., structura melodico-armonicá cores- 
punzătoare primului cuplu de versuri fiind re- 
petată pentru urrmbitoareie, 5, precedat turmu 
madrigalului*. Astfel de compoziţii sint incluse 
în culegerile de frottole* publicate la inceputul 
sec. 16 (Srambol!f, Ode, Frottole, Sonelli ecc», 
1305), Sin. : Аізре о d'amore. (C. A. B.) 

strană, ficcare din cele două locuri din dreapta 
si stinga iconostasului, destinate în bis, ort. 
cintăreților (2). În в. dreaptă stă domesticul* 
principal, lar, mal tirziu (see. 18) protopsaltul*, 
lar în cea stingă, domesticul al doilea sau lam- 
padarul*. Muzică de s., termen curent definind, 
după apariţia muzicii corale în bis. ort., muzica 
bizantină* tradițională, psalticà. 

эгени (cuv. it. < stretto precipitat”) 1: 
Procedeu polifonic* de culminatie In dezvoltarea 
materialului tematic al fugii*, constind dintr-o 
imitație” în canon (4). Echiv. germ. Engführung 
(conducere strinsà"). 2. Încheierea virtuozá 
a unei arii* sau plese instr., asociată unci grü- 
birl a tempo(2)-ului. (G. F.) 

stride (cuv. engl. /'strald/), (JAZZ) manieră 
pianistică la modă In anii '20; consta din mar- 
carea cu mina stingă a timpilor (1, 2) tari prin- 
trun sunet (eventual dublat la octavă*), in 
registrul (1) grav al instr. și, alternativ, a celor 
slabi, printr-un acord în registrul mediu. Genera- 
lizată la Harlem, de James P. Johnson, maniera 
s. a avut ca principali reprezentanți pe Willie 
Smith, Fats Waller, Earl Hines. Sin. ; boston; 
Harlem. (M. B.) 

strigturà (Im folelornl* românesc), specie 
muzical-poetică, in versuri improvizate (cu 
conținut umoristic sl satiric, mal rar liric), scan- 
dată de către unii dansatori in timpul jocului 
(3). Are uncori funcţie de comandă. Ritmul 
в. Imprumutà ritmul versului respectiv, vádind, 
prin aceasta, o relativă autonomie faţă de ritmul 
muzical si de acela al pasilor. (G. F.) | 

stringendo (cuv. it. „stringind, grăbind”), 
indicație de tempo (2) care cere grăbirca mis- 
саті. Abrev. : string. 

sri 1, (in fole. rominese), Perondi* 
muzicală, alcătuită dintr-un număr determinat 
de rinduri melodice*, repetate In acceaşi ordine. 
Ex.: ABB este о s. alcătuită din trei sinduri 
melodice, care se repetă in aceeaşi ordine, pină 
la terminarea textului poetic. Se cunosc mai 
multe tipuri de в.: binare, ternare ete, sau 
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strofe de tip primur (un rind melodie repetat cu 
variaţii caden|lale sau tn contur: AA,Ag ete.), 
de (1р binar (două rinduri melodice repetate saw 

B, ABB: ААВ: AABB vte), de fip te 
ij AABC; AABBC ete.) etc. De remarcat 
că In aceeași schemă strotică pot fi turnate con- 
Jin turi variate. V. rondo. 2. V. tropar. 


Bibliogr. : Bartâk, B., Volksmusik der Rumänen von Ma 
Шой, Су Le tert roumain pou! 
iaşi, Despre docatul de la Тыр, Buc. 


















strombus v. con que marine» 

structură, totalitate cmergentă de obiecte* 
sonore care tinde să se conserve. S. presupune 
o lege dë compoziţie internă. Asemeni naturii, 
şi în muzică există diferite straturi structurale. 
Deaseblm, la modu! general, două zone : micro- 
Și macro-s. Dacă in alte domenii delimitările 
intre cele două nivele sint stabilite, în muzică 
stă păreri impărțite. La nivel microstructural 
s-ar produce organizarea morfologică, lar la 
nivel macrostructural cea sintactică (2), sau 
micro-s. ține de obiectul sonor (de natura lui, 
jar macro-s. tine de relațiile ce se stabilesc Intre 
obiecte. O altă delimitare ar fi numai la nivl 
sintactic: micro-s. înseamnă organizarea celor 
mai mici elemente sintactice (celula*, motiv*- 
lar macro-s. desemnează forma* lucrării 
muzicale şi articulațiile ci, Problema transfor 
mării s. este tot atit de complicată са $i în alte 
domenii. Xenakis а găsit legi obiective de trans- 
formare prin aplicarea unor teorii matematice 
moderne la muzică. Se pare că soluția сеа mat 
adevărată este folosirea gramaticilor generative 
și transformaţionale care oferă trecerea de la 
simplu la complex, de Ja imanent la manifest. 
(v. stochastic, muzieă), Importante, atit in 
compoziție (1) cit și în muzicologie*, ramin s. 
de adincime (Chomsky) care oferă si miezul 
conținutului artistic.  Depistarea acestor s. 
reprezintă un prim pas în aflarea mecanismului 
atit de complex al artei, Xenakis propune în 
muzică termenul de „я. afară de timp” care sint 
independente de orice realitate sonoră în sens 
de natură concretă (ereatle muzicală). Existenţa 
naturii abstracte este fundamentală pentru 
gindirea oricărui creator. Naturile concrete 
(operele de artă) sint mostre ale celei abstracte. 
De aceea, crearea unei s. în afara timpului in 
muzică constituie о bază de prim ordin în ză- 
mislirea lucrărilor muzicale, Pe lingă muzicile 
sec. nostru care vizează tocmai asemenea cer- 
cetare In interiorul artei sonore, există multe 
exemple de s. пӯџ21саїе. Poate cea mai elocventă 
zămine muzica lul J. S. Bach, ale cărei date au 
putut (ew Ugur prelate de programele 
ordinatoarelor, Deci unitatea stilistică bachiană 
mu este întimplătoare ! Cercetările actuale Im- 
cearcă să depisteze а. şi în muzici prolixe stilistic. 
Aici lucrurile se complică, bineinteles faptele 
(rezultatele) dovedindu-se In favoarea gindirilor 
componistice unitare. V. алай; semn- 
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structură arhitectonică, (in fole. românesc) 
mod de organizare a elementelor de expresie, 
după legi tradiționale, in cuprinsul discursului 
muzical. În cadrul intregului, al perioadele 
sau strofei* muzicale, elementele de expresie 
sint intr-o strinsă interdependență, avind 
fiecare o funcție precisă. S. reprezintă, de fapt, 
cristalizarea unor ansambluri elaborate şi se- 
lecţionate in funcţie de conţinut, prin tradiţia 
limbajului muzical istoriceşte constituit, şi se 
diferențiază pe genuri (1, 3). Elementele deter- 
minate pentru definirea в. sint: dimensiunea 
versului (2) de care depinde dimensiunea rin- 
dului melodic*, numărul, conţinutul și maniera 
de grupare și repetare a rindurilor melodice, 
structura rindurilor melodice şi tehnica lor de 
Inrudire, locul cezurii* principale, sistemul ca- 
епа] precum si alte elemente ritmico-melo- 
dice care apar in momentul interpretării sau 
care au deja caracter de permanentizare (re- 
irene*, interjecţii melodice interioare, stabile 
sau sporadice). In fole. românesc se disting 
două mari categorii de s. : 5. liberă, improviza- 
torică (în care rindurile melodice nu sint deter- 
minate şi se repetă liber) şi в. fiză, inchisă, 
strofică (număr determinat de rinduri melodice, 
repetate în aceeași ordine). Se obisnulegte а se 
nota forma cu majuscule, urmate de litere mici 
pentru modificările suferite la repetare (v. rind 
melodic). Pentru o mai adincită exprimare a 
s., se utilizează scheme complexe : (ex. : melodie 
care incepe pe treapta 3 a scării și sfirscste pe 
treapta 1; cezură* după primul rind; B Incepe 
cu subtonul* si sfirgcste pe treapla 3: repetarea 
rindului secund, care începe cu subton si sfir- 
geste pe treapta 1 = (3) A1 (VII) B3 (VII) Be. 
Та s. fixă se cunosc mai multe tipuri de strofe ; 
cu un singur rind melodie repetat, la care se 
adaogă sau nu un refren ; strofe de 2, 3, 4 rin- 
duri melodice, diferite im conţinut, care sint 
repetate sau alternate variat, în funcţie de 
gen, de conţinut şi epocă istorică. Sin : formă, 
arhitectonică. 











B., Volkemnsik der Rumänen ten Mara- 
Cornigel Emilia, Preliminarii [a sfudiul 
: Rev. fole. ne. 1—2, 1859 j scelafi, La forme 
musique populaire, Solia, 1007; 

Ер E da йө Нн эмне LI 
1984; Zamiir, Cn Aapecla ale ийм tocol. vial pop. 

шобин emat фер Malla итд! eoe peel 
Si, a: St. muri VI Bues 100. (E. C) robie 

studiu (< fr. élude), piesă instrumentală 
axată cel mai adesea pe una sau mai multe pro- 
bleme de ordin tehnic : gome*, arpegii* croma- 
tisme*, pasaje In octave, staccato* ete, Atunci 
cind nu urmăreşte scopuri exclusiv didactice 
(са de ex. в. de С. Czerny), в. relevă în mod egal 
substanța muzicală şi caracterul de virtuozi- 
tate, abordind un conţinut de nivel artistic 
notabil. S. mu are structură fixi, putindu-se 
încadra în forme simple, cum ar fi cea de lied”, 
sau mal complexe: fugă*, rondo*, variaţiuni 
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suitá 
y 


(y. temă). S. celebre au compus: Schumann, 
Chopin, Liszt, Debussy, Milhaud, Bartók, 
Messlenen. (C. S.) 

subdinpente v. diapente. 

subdlatessaron v. diatessaron. 

subdominantă, treapta* a patra a gamei” 
diatonice*, situată între dominantă” gi me- 
diantã (1). Funcţia tonală а s. în cadrul ar- 
moniel (11, 1) este foarte caracteristică, fiind, 
alături de tonică” și dominantă, о treaptă prin- 
cipală, Opus situată faţă de D şi la aceeaşi dis- 
Хап{ faţă de T, ca şi D, darla cvinta* inferioară, 
в. se mai numeşte și dominantă inferioară. Acor- 
durlle* de s., D si T cuprind intregul material 
al tonalități (2), constituind de aceea cadenta 
(1) perfectă. Abrev. în citraj* : S şi Sd. (С. S) 

Subiect (it. sogelfo), tema* In formele contra- 
punetice, în special în fugă* si canon (4). Echiv. 
lat. dux, voz antecedens ; |t. proposta. V. : con- 
trasubiect ; răspuns. 

suhmediantă у, contradominantà. 
suhsemitanlum modi (loc. lat. sub „dedesubt? 
semitonium semiton” și modus iod"), 
sunetul ce precede în chip natural finala” sau 
tonica* unui mod (1,3) la o distanţă de semiton*. 
Prin opoziţie cu subtonul*, este similar sensi- 
bilei* din cadrul tonalități (1) funcfional-armo- 
місе. V. paemultima вох. (б. F.) 

subsenslbllà v. sextd. 

subon, treapía a şaptea a unei game", 
situată cu un ton* intreg mai jos faţă de finală”, 
Toate modurile” diatonice, în afară de jonian 
51 lidian, au в. În muzica modală, в. apare cu 
precădere im formulele de cadență (1). (O. В.) 

suflütorl, expresie elipticà desemnind grupul 
instrumentelor de suflat (alămuri* si lemnc*) 
din orchestra* simfonică. 

suită (fr. engl. suile; germ. Sulle), ciclu 
(1, 2) de piese instrumentale alcătuit pe criteriul 
contrastului tematice, agogic* şi de caract 
și al unității tonale (v. tonalitate (2). 1. 1. 
S. prelasicà (1600—1750) se constituie prin 
alăturarea unui număr variabil (4—8) de piese 
instr. cu caracter de dans*, cu respectarea 
severă a principiului unităţii tonale. La consti- 
tuirea și cristalizarea acesteia contribuie dol 
factori: a) perfecționarea instr. (accentuată 
incepind din sec. 13), care a impus crearea 
unor lucrări adecvate noilor lor resurse tehnice 
şi b) practica dansului de curte și necesitatea 
înnolrii permanente a repertoriului muzical 
corespunzător, Prin intermediul dansului de 
curte, dansul pop. din V Europei, transpus 
instr, stilizat şi supus unul travallu polit., 
pătrunde în muzica cultă, Ideea de s. apare 
odată cu alăturarea a două dansuri contras- 
tante; pavana*  (poducno)lent, majestuos, 
1n măsură* binară* — si gagliarda* (galilarde), 
sau saltarello* — rapide, viguroase, in măsuri 
ternare*. Asocierea pavană-gagliardă este intil- 
niti frecvent în culegerile de dansuri din sec. 
16—17. Acest nucleu de s. adiţionează treptat 
si alte piese de largă circulație : allemanda*, 

















suliță 


giga”, passamezzo*. În decursul see. 17, ciclul 
s. cristalizează, prin compozitorii W. Byrd, 
J. Bull, J. J. Froberger, J. В. Lully, următoarea 
succesiune de dansuri instrumentale : allemanda, 
curenta*, sarabanda și giga. În această perioadă, 
în evoluția s. se înregistrează deuá fenomene : 
а) secțiunile juxtapuse pierd caracterul dansant 
şi b) ciclul (1, 2) se amplifică, pe de o parte 
prin includerea unor piese de proveniență 
vocală sau instr., cum sint aria* și introducerea 
(intitulată : intrada (2), preludiu (3), uvertură, 
ioccata*, sau phantasia — v. fantezie (1)), 
iar, pe de altă parte, prin interealarea, Intre 
sarabandă si gig, а unor părți (denumite generic 


inlermezzi (3), a căror înrudire cu dansurile 






v polonaise, musette (2), rigaudon 
siciliană”, capriccio*, ete.). S. atinge apogeul 
prin creația lui J. S. Bach (s. fr. si engl. şi 
partitele* pentru clavecin, sonatele şi partitele 
pentru vl, şî cele pentru v-cel, в. pentru orch.) 
$i Händel (в. pentru clavecin). Echiv, fr. ordre 
„engl. lesson, 3. În epoca modernă, s. depă- 
şeşte canoanele severe ale preclasicismului 
şi se diversilică considerabil. Coeziunea ciclului 
slábeste, piesele constitutive căpătind o oarecare 
independent. Numele de s. ajunge să desem- 
neze 1) o grupare de dansuri de tip preclasic. 
Tespectínd sau nu principiul unităţii tonale si 
ordinea consacrată (S. I și a 11-а pentru orch. 
de Enescu, S. pentru pian „Tombeau de Cous 
perin” de Ravel, S. pentru orch. mică de Stra- 
vinsky, S. op. 25 pentru pian de Schönberg): 
2) o serie de fragmente contrase din luerări 
simi. sau vocalesimf. ample im vederea execu- 
tării lor im concert (opere*, balete*, muzică 
de scenà* sau de film*) (Arleztana de Bizet, 
Peer Gynt de Grieg, Pasárea de foc de Stravinsky, 
Romeo st Julieta de Prokofiev, La pială si Cind 
strugurii se coe de М, Јога) : 3) sau pur $i simpln 
o succesiune de piese instr, vocale sau vocal 
instr. ptogramaticc*, inrudite prin sfera emo- 
Vionalà sau ideile poetice abordate ( Papillons, 
de Schumann, Golfu? copiilor de Debussy, 
Tablouri dintr-o expoziție de Mussorgski, Im- 
presit din copilărie şi S. a Iii-a „„Sătcasca” de 
Enescu, Palru cintece slovace de Bartók ete.). 
In consecință, In epoca modernă, noțiunea de 
8. îşi lărgeşte accepțiunea, devenind sinonimă 
cu cilul. 1. În muzicologia fr., s. desemnează 
şi a formă bipartităe de tip special, caracterizată 
printr-o evoluție tonală câtre dominantăe 
(im secțiunea A) si o revenire la tonalitatea 
(2) iniţială (în secțiunea B). S. reprezintă astfel 
о fază embrionară a formei sonată* ; ca poate 
fi pusă (m evidenti în majoritatea părților s. 
(1, 1), în sonatele lui D. Scarlatti, în unele in- 
venţiunie, preludii, toccate ele. apartinind 
perioadei sec. 16—17, (С. A. Б.) 
suliță v. cintecul bradului. 
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la tastiera (loc. it. „pe tastieră”), cedarea 
trăsăturii de arcus spre tastieră (v. limbă), 
pentru obținerea unor sunete în pianissimo*, 
aerate, uşoare. Încetarea acestui mod de execuţie 
se indică prin expresia: ordinario. (G. M.) 

sul ponticello (loc. iL. „deasupra cálusului") 
indicație privind apropierea trăsăturii de accus 
de căluşule violinei*, in scopul obținerii unei 
sonorități stranii, netimbrate, са foşnetul unei 
pale de vint în iarba uscată. (Ex.: Andante 
sostenuto e misterioso din Sonata a treta pentru 
pian şi vl., „in caracter popular românesc", de 
George Enescu, măsura 20). (G. M.) 

sunet (< lat. sonitus) 1. În mod obiectiv si 
їп sei larg, orice vibraţie” mecanică In măsură 
să producă o senzaţie auditivă : in mod subiectiv, 
efectul vibrației, senzaţia însăși (v. şi zgomot). 
Pentru crearea senzatiel, vibrația trebuie să 
aibă frecvenţa” cuprinsă intre c. 16 şi 10 000 Hz 
(у. acustiea). În afara acestor limite, vibraţiile 
mu sint percepute ca sunete de urechea umană 
(у. auz). Unele animale (elinele, pisica si mai 
ales liliacul) aud s. eu frecvențe de zeci de 
mii de Ha. Studiul ж. cuprinde producerea, ana- 
liza calităţilor, propagarea, reproducerea si 
inregistrarea s. inclusiv studiul fenomenelor 
conexe. De primă importanță este clasificarea 
s. In pure (datorite unei vibrații sinusoidale, 
unda? sonoră respectivă fiind reprezentată de 
о curbă sinusoidă) sí complexe (8. care conţin 
un număr de s. риге). Instr. muzicale emit в. 
complexe, numite și compuse sau timbrale + 
sint formate dintr-o fundamentală și un număr 
de armonice*. Unele я. ale П. si ale unor tuburi 
de orgi* sint insă aproape pure; осагіпа si 
mai ales diapazonul (6) dau в. practic pure. 
Caracteristicile. (calităţile) generale ale к. sint 
in principal Ёа теде (v. si frecvent), tăria 
(у. intensitate) si timbrul”. Intensitatea s. 
nu se confundă eu volumul său. Prima depinde 
de amplitudinea de oscilație” а elementului 
vibrator al instr. muzical (ancie*, coardă”). 
pe cind al doilea de forma și mărimea spațiului 
rezonator (tubul, cutia de rezomangá*). Um s., 
deşi emis cu putere, poate avea un volum mic 
și invers, La cele 3 calități arătate se adavgá 
durafa*, în cazul s. muzicale, În acustica fizică, 
durata nu constituie o calitate a s, dar pentru 
muzică — artă temporală, — ea este o calitate 
esenţială. De durata relativă a в. depind valorile 
notelor”, măsura*, metrul (1), ritmul* cu for- 
mulele sale ctc. 2. S. muzical, în sens larg, orice 
s. care poate indeplini o funcţie muzicală. În 
sens restrins, un $. care posedă un plus de însuşiri 
peste cele considerate im acustica fizică: o 
înălţime constantă, precis determinată si iden- 
tificabilă cu хосса (1) sau cu un instr. muzica 
о intensitate care poată fi modulată după лесс- 
sitate sau dorinţă, în limitele permise de surs: 
emitentă ; un timbru caracteristic, bine definit : 
o durată convenabilă, suficientă execuției, 
durată care poate fi organic mică (coarde lovite 
sau ciupite), mare sau cit de mare (coarde 
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solicitate cu arcugul, instr. de suflat, orgă, 
armoniu) De mare importanță în muzică sint 
așa-numitele „procese tranzitorii” ale s., de 
care acustica fizică nu se ocupă. Este vorba de 
atac (1) inceputul s», perioada In care la naştere 
şi se stabilizează) şi de eztineție (sfirșitul, pe- 
rloada In care se stinge). În timpul atacului 
şi al extincţiei, frecvența, tarla gi timbrul va- 
ziază mult, ceca ce face са în aceste perioade з. 
să ара caracteristicile zgomotului, În ansamblu, 
toate acestea definesc şi particularizează Su 
creindu-i adevărata sa personalitate (v. timbru). 
S. considerate în felul arătat capătă o conii- 
gurație muzicală atunci cînd sint organizate 
intr-o structură specifică, bazată pe funcționa- 
litate, structură dim care nu lipseşte niciodată 
factorul zgomot, intrinsec și extrinsec. În arta 
muzicală, s. au un rol analog cuvintelor din lit. 
şi culorilor în picturi. S-au studiat si unele 
corelaţii dintre s. muzicale și culori, în speţă 
sinergia dintre organul văzului și cel al auzului, 
care se manifestá in diferite moduri (audiție 
colorată, fotisme muzicale ete), З. S alb, ү. 
olb, sunet, 4. S. armonie, v. armonice, sunete. 
5, S. cromutie”, alteratie? suitoare sau cobori- 
toare a unui в. diatonic”, dată de ex. de clapele 
negre ale planului, 6. 5. diolonie*, care lace 
parte din seara diatonică, dat de ex. 
clapele albe ale planului. 7. s. eolian, $- 
specific, sugestiv, uneori straniu, produs de 
vintul care pune în vibraţie o sirmă sau о coardă 
slab tensionată. Este un fel de muzicalizare a 
vintului utilizată în Af. coltană (o cutie de rezo- 
nanţă* cu lungimea de c. 1 m, pe care pot fi 
montate de ex. 12 coarde cu diametrul de la 
0,2 la 1,5 mm, m prea intinse și acordate la 
unison) (v. hartă). lui Tartini, я. desco- 
perit In 1754 prin studierea vibraţiilor simultane 
a două coarde ale vl. puternie solicitate cu ar- 
cugul. Tartini şi marii teoreticieni din trecut au 
încercat fără succes să explice geneza acestui 
з. Fiziologia modernă a aparatului auditiv a 
arătat că este vorba de un așa-nummit s. rezullant 
sau de combinație sau combinatoriu, efect subi- 
себу, creat de urechea insăşi, ca și armonicele 
aurale, Asemenea s. mu există tn afara urechii 
si se datorează disimetriei timpanului (fata 
exterioară a acestuia este liberă, pe cind cea 
interioară este în contact cu lanţul osos care 
conduce vibraţiile la urechea interni). Au fost 
numite şi „в. fantomă”. 9. S. temperat, v. tem- 

















peram. V. si: acustica sălilor; ЬШ acustice; 
undă. 
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swing 


V. Tehwica orchestrei contemporane (trad. din Ib, 
în. Buc, 1864); STAS 19871-74, Ясан fuii; STAS 
1957/4—74, Acwsid muzicală. (D. U.) 


sunet (normal) de acordare, v. сатегіол; 
diapazon (5) ; frecvență; hertz (Hz); {пате 
(1) 5 sunet. 

supradominantá, treaptă“ a șasea a gamei”, 
fiind una din cele trei trepte care definesc 
modul“, formind cu tonica* o sextî (2) mare in 
fe tum sau una mică In gama minoră”. 

supratonicà v. contradominuntă. 

surdină (it. sordino ; tr. sourdine ; engl. тше; 
germ. Dämpfer), dispozitiv care permite dini- 
muarea intensitálii* și modificarea timbrului* 
la unele instrumente. 8 La pian, s. este repre- 
zentată printr-o pedală (1) aşezată în stinga, 
care diminuează amplitudinea* vibraţiilore unei 
corzi (v. corda). Wi La instr. cu corzi (si arcus) 
s. constă într-o miică piesă din lemn sau metal. 
în formă de pieptene, tilatà astfel incit să cu- 
prindă partea superioară a cálusului* pe care 
sint așezate corzile, Acest fel de в, nu Impiedieă 
corzile să vibreze ci modifică numal transmite 
unora dintre sunetele armonicc*, Timbrul devine 
puţin nazal, find voalat in ptano* si spart (п 
mezcoforte*. W Pentru instr. de suflat din alamă 
se utilizează s. de formă în general conică, din 
lemn, carton, material plastic, cauciuc, alu- 
miniu, ce se introduc în pavilionul” instr. Aceste 
s. transformă considerabil timbrul. ȘI mina 
poate deveni s așezată în pavilionul trompetei* 
dar mai ales al cornului* (v. bouche (2)). Jazzul* 
a dezvoltat, In special pentru trp., о mare va- 
rietate de s., dintre care cele mal rüspindlte 
s. cu cupă amovibilă (engl harmon mute 
sau cup mule) și s. wawa (care, prin des- 
chiderea bruscă cu mina stingă a tubului 
ei terminal, reproduce dublul diftong na-na). 
m Sonoritatea tobei* mici poate fi atenuată 
prin introducerea unei panglici de pinză intre 
membrana instr. și coarda întinsă pe această 
membrană: cea a timpanului* se atemează 
atingind cu mina membrana instr. (D. P., 

surlà v. zurnà. 

susaion (engl. germ., Sousophon), un helicon 
(3) cu pavilonul* prelungit (peste capul exe- 
cutantului) pentru a da o mai mare penetrantà 
sunetului sáu cind fanfara (6) este in mars. 
V. füigorn (2). 

sretilnă v. exapostilarie, 

swing (swig /.legünare"), (JAZZ) factor de 
natură emoțională care rezultă din relaţia emi- 
shme-perceptle dintre muzician si auditor, ca 
urmare a manierei specifice de tratare a timpului 
(1, 2) muzical. Element vital al muzicii de jazz*, 
s. este acea calitate a execuţiei care produce 
auditorului o continuă și imperioasă tenta- 
tivā pentru a concilia dualitatea extistentă 
dintre timpii melodici (melodia avind în per- 
manenţă o doză de libertate ritmică) cu timpii 
rigurosi egali ai pulsaţiei ritmului de bază (v. si 
tempo rubalo). Este efectul subiectiv rezultat 


















Swing style 


din repetarea continuă a unor scurte stări de 
tensiune urmate imediat de stări de detentă. 
Un muzician ce cintă cu s. rămine pe alocuri 
aproape imperceptibil în urmă faţă de ritmul 
Plesci, fără a depune vreun efort pentru aceasta, 
ci, din contră, cintind cu o perfectà qa 
şi o totală decontractare. S. depinde de inter- 
pret, de stiluri* și epoci, fiind condiționat de 
preclziunea atacului (1), accentuarea contra- 
timpilor”, lar, pentru instr. melodice, si de 
inflexiuni (=), ntonatie (1, 2) si frazare (2); 
pentru execuţia vocală, s. depinde si de felul 
în care cintüre[ul 151 plascază silabele ре timp. 
5. «ste intotdeauna întreținut, exaltat, adus la 
paroxism prin 
secţiei ritmice, (M. B.) 

swing style (/'swig stail/ „stilul swing"), ter- 
men ce desemnează în S.U.A. (după anul 1035) 
stilul* principal de execuție al jazzului”, în 
special în orchestrele mari, opus celui al muzicii 
Dixiland*. (М. В.) 

symphonia (gr. cu4eovíx), în teoria antică 
greacă a muricii, denumirea celor trei inter- 
vale* perfecte — evarta, cvinta* si octava 
— exprimate aritmetice prin fracţii subunitare 
formate cu primele patru numere naturale 
(31, 2/3 si respectiv, 1/2). Sunetele aflate 
într-un astfel de raport se numeau symplioné- 
V. Sinfonia ; simfonie, (C. A. B.) 

synthesizer (cuv. engl). v. sintetizator. 

*ynmmon (< gr. бутороу „seurl, concis, 
silable”), (BIZ.) cintări scrise in stilule irmo- 
logic, V. calavaster (2). (S. B. B.) 

syrinx (syringx) 1. (În Grecia antică) In- 
strument de suflat, ráspindit sub acest nume : 
ise mai spunea si fluierul (flautul) lui Pan. Era 
format dintr-un münunchi de tuburi (cel mai 
frecvent şase, dar putea avea şi nouă) acordate 
(1) diterit. Strămoșul naiului* de astázi. Sin.* 
Syringa Panos. 2. Oriţiciu suplimentar al aulos*- 
ului, prin care ambitus(1)-ul instr. s-a extins 
сц o octavă * și jumătate (particularitate de 
construcţie ce avea să permită їп mod asemá- 














mător lui Denner extinderea ambitusului cl). 
P.ext.. flajcoletele (1), numite şi syrigma, ob- 
ținute la kitara*, (L. B.) M 

systema (systima) telelon (în teoría muzicală 
greacă? a antic, : systema „succesiune de Inter- 
vale simple" şi feleló perfect, complet"), 
sistemul (1, 3) format din succeslunea. inter- 
vaklor* melodice formate de cele 15 sunete date 
de coardele kitharci* (fig. 1). Corespunde formal 
cu două game*. la min. naturale*, dar valoarea 
intervalelor era cea din gama pitagorică. După 
Kl. Ptolemeu (sec. 11 e.n.), sistemul a fost numit 
perfect sau complet dcoarece conținea tonte 
intervalele parţiale de cvartà*, cvintà* şi oc- 
tavü* (Singurele consonante" In antic.), In toate 
combinaţiile lor succesive, Cvarta* fiind sistemul 
(nu intervalul 1) cel mal mic considerat în har- 
moniké (teoria gr. a succesiunii sunetelor, a 
melodiei — v, armonie (1)), s. se compune din 
cele patru tetracorduri* dorice notate pe fig. 1, 
imbinate astfel: 1 şi Il, II şi IV unite (v 
conjunct*) printr-un sunet comun (synaphé)*, 
аг ÎI si 11] despărțite /diazenzis)* printr-un 
tone. Sunetul la grav adăugat (proslambano- 
menos) completa sistemul, tn plus, peste tetra- 
corduri. Structura s. este prezentată în tab, 
Din punct de vedere gramatical, denumirile 
sunetelor din fig. 1 sint adjective, subințele- 
gindu-se că determină substantivul Кога 
„coardă, care пи se scri. Aceste adjective 
indicau, după natura lor, tchnica de execuție 
Ja kithara sau poziţia sunetelor în tefracord sau 
în întregul sistem. S. era numit si amelabolon, 
deoarece nu permitea schimbari de mod (meta- 
bole*). Pe lingă acest sistem, care era cel mare, 
exista sistemul perfect mic, numit si melabolon, 
format din 11 sunete (fig. 2) numai cu synaplié, 
Зага diazeuzis, Aici, în tetracordul I (syntm- 
menon „fără nume”), deasupra sunetului mese 
se afla sunetul {rile synemmenon la distanţa de 
un semiton (actualul si bemol, în loc de st), 
Unirea acestor două sisteme, perfecte, mare și 
mic, ducea la un sistem de 16 sunete, permitind, 
cum s-ar spune astăzi, trecerea din la min. în 














Sistemul (mare) perfect (ametaboien), 15 surate 
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Sistemul imic) perfect (metabolon), 11 sunete 
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s mc ТУ SS = у 
tetracordut tetracordul 
renmen meson tet 


Structure sistemului complet, de іа acut spre orav 





Tetracordul acut 
aynaphé 


Tereora: disjunct 


Сшшшз...... 





Tetrac- cuf medw 


зутар... 
Tetracordul grav 


suretu acdugat 


ze min, și alte schimbări de mod (metabolon). 
Nu se ştie dacă pentru sí bemol s-a introdus o 
coardă în plus sau dacă nu se cobora cu un 
semiton sunetul coarde) care-l dădea pe si 
4puramise). Ambele sisteme crau bazate pe 
tetracorduri dorice, care aveau In antie, impor- 
tanta gamei majore moderne. Model al ansam- 
blului de moduri (1, 1) gr. в. avea о dispunere 
descendentă a tetracordurilor inlânţuite.După 
Aristoxenos din Tarent (sec. IV Le.n.), $- poseda 
ca centri polarizatori ре cel tre la ў în special 





nete acut 
parandt= acut 
trite acut 

nete disjunct 
perenete disjunct 
trite disjunct 
рагатёзе 





mese (cosras de тук) 
lichanos. тей 
merhypste теди 
hypéte тесы 

lichanos grav 

perhypáte grav 

Вур gra 
proslamts-ércoos 





Bibliogr. Aristovonos din Tarent (tec. IV Len, Harmo- 
nica liri HIT (Elemente armonice), prima ed., fn Ib. lat, 
М. Meibomius Amsterdam, 1652; Klaudios Ptolemaios (see. LI 
елі), Harmonica, prima ed, In Ib. lat, J; Wallis, Oxford: 








1609; Gevaert, АЕ. Histoire el IMorte de la musique de lan- 
fitle (2 vol), Gent, 1878—1881, Riemann, H., Katecktmtur 
der Musikgeschichte, Leipzig, 1888—1889; Paribonl, G, Storia 


e teoria della musica тга, Milano, 1929. (D. U.) 





syzuygie (cuv. fr.) v. dipoi 

şaisprezeclme, valoare (1, 1) de под» repre- 
zentind a snisprezecea parte dintr-o notă in- 
treagă, In diviziunea (1) regulată. (T. R.) 


Je a aa A 


şelsprezecimi 


pe cel de mijloc (mese), care ауса insemnătatea 
actualei tonici*, fără insă, desigur, a | se atribui 
tuncţiile respective. 


34131,2224 


şaizecipătrime, valoare. (11, 1) de notà* repre 
zentind a saizecisipatra parte dintr-o noli 
întreagă. Se notează printr-un oval negru cu 


...... 





pineeipatrima 


samisen 


codiță (In dreapta sus, sau stings jos) si patru 
steguleje ; Cind există 1n partiturile” instr. un 
grup de mal multe $., notele se pot scrie legin- 
duse coditele cu 4 bare (11, 1) orizontale (ex.). 
(M. м.) 

famisen (shamisen), instrument popular ja- 
ponez, avind atașată cutiei de rezonanţă“ o 
tijă lungă şi subțire pe care sint intinse cele 
trei corzi, puse în vibraţie cu un pleetru* dur. 
Este folosit ca instr. de acompaniament, Su- 
netul produs este ascuțit st metalic. Este folosit 
şi în teatrul național tradiţional (v. nó). (1.. B.) 

sansonetă (< fr. chansonetle, mcintecel ), de- 
numire generică a cintecului francez de muzică 
ușoară, pe o arie stilistică si tematică extrem de 
la melodia sentimentală sau dansantă 
la cintecul poetic sau politie, în care textul 
poate căpăta o semnificaţie egală sau chiar supe- 
Tioară muzicii, Ciţiva cunoscuţi autori-inter- 
preţi de sansonete j Charles Trenet, Charks 
Aznavour, Gilbert Bécaud, Léo Ferré, Jacques 
Brel, Michel Polnareff, Georges Brassens. 
(R. б.) е 

saragan, culegere de imnuri (f) ale bisericii 
armene, alcătuită între sec. 5—14, ca anexă 
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a psaltirii, Datorate a 20 de autori armeni, im- 
mure sint orinduite după cele opt moduri 
5) $i consemnate ps notație (IV) ecfo- 
куле чы 2722 


Biogr. Kupariov, Н. S, Voprost {ырчї 4 
чл молайган мин; Dina, 108. С 


sehluapa ү, hodoroaga. 

schlopu v. Iuncanul. 

sirul lui Fibonacei v. secţiune de aur. 

slagür (< germ. Schlag „lovitură ”), (In mu- - 
zica usoari) cintec de sueces, adoptat de marele 
public, [^ G) 

solar shofar). instrument folosit in muzi 
de cult Ja vechii evrei. Era confecţionat dintr-un 
com de berbec, bine curățat ре «айг 
virful corului devenind focul de suflat (mus- 
tiucul*) instr, (Le B.) 
"stimă (< germ, Simme xoce), voce (3) 
în mod cunnt, se înţelege prin в. extragere: 
pe о foaie de hirtie a unel voci (2) din partitur»” 
Еспєгїїй, foaie după care interpretul citeste 
textul” muzical. (б. 1.) 








TT 


t, abrev. pentrus tenor (1-3) in partiturile* 
«orale ; tutti” ; tempo (2) (v. 2(1) tempo, tempo 
ге (у. tre corde) ; tasto (у. tasto 











instrument muzica) indian provenit 
din separarea celor două membrane de pi 
ale instrumentului nituit mridanga (o tobă* 
mare cu douñ feţe): t este o tobă mică cu o 
singură membrană, ce se ține vertical Pe 
sirma de oțel care fixează membrana de corpul 
de lemn, sint atirnate de jur impr» jur lame meta- 
lice eure vibrează odată cu membrana de piele 
се este lovită cu un ciocan. (1. В.) 

inhlou simfonie v. programatieă, muzică: 

Tabor (cuv. arab), tobă micá* cu două mem- 
Drane întinse pe cele două părți ale carcasci. 
Instr. arhaic, t. a fost utilizat pină în scc. 16 
«а instr. de acompaniere a flautului drept*, 
amindouă fiind acţionate simultan de aceeași 
persoană. A rămas ca instr. pop. In Provence, 
Franța, pina in zilele noastre. V. galoubel 
(W. D) 

vabulatură, denumire pentru notația (Ш) 
muzicală destinată in special unor instrumente 
cu «1ауїдїитй* sau cu coarde ciupite, Cele mai 
importante t. sint cele pentru orgá* si cele 
pentru lautá*. T. nu foloseşte propriu-zis semne 
specifie muzieale, ci combinaţii de litere si 
«Исо, în care, citeodati, întră şi citeva semne de 
тюбде muzicală propriu-zisă. Atit t. pentru 
огул, eit si cele pentru laută, diferă de la о {ага 
Ja alta. A. T. pentru orgă. Т. germană foloseste 
lire mari pentru octava* mare, mici pentru 
ce» mică (v. notarea octavelor), iar, pentru 
celelalte, litere mici cu liniuţe deasupra (dê, 
ЧО ete.) în combinaţie cu semnele corespunză- 
toare valorilor” din notația mensurală (v. musica 
murata) sau semne derivate din acestea, 
Pentru vocea (2) superioară, t. germ. veche, 
întrebuințează un sistem cu linii, far t. germ. 
nouă numai litere și semne. Т. germ. este scrisă 
in formă de partitură*. T. spaniolă foloseşte 
cifre arabe; octava fa — тй este notată cu 
«Иге, de la 1 la 7. Poziţiile de octave sint indi- 
«ate cu liniute sau puncte deasupra cifrelor. 
Este tot în formă de partitură, Deasupra vocii 
supurioare, la fel ca și la t. pentru lautà, ritmul 
«ste indicat cu ajutorul notelor mensurale, uti- 
lizirdu-se un singur semn pentru toate vocile. 
T. flaliană, engleză, franceză, nederlandezá 
folosese seriitura cu ajutorul notelor ре două 
portative*. Se deosebesc prin numărul liniilor, 
<c întră in componenţa portativului. În t. it. 
gortativul inferior cuprinde 2—6 linii, cel supe- 











rior 5—8 in cea engl. si nederlundeză portativele 
conţin intre 2 și 6 linii. T. fr. foloseşte două 
portative de cinci B. T. репіги lauta. 
Această t. Intrebuinţează In genere litere, 
citre, Най precum st semne ritmice derivate dia 
notația mensuralá (semibrevis*, minima* cte), 
ultimele trecute deasupra semnelor pentru grifurd 
(v. digitaţic). Caracteristic pentru t- de lautà 
este că, In cadrul scriiturii polif., poate fi notată 
doar intrarea vocii mu și valoarea, lungimea 
notelor respeetive, T. И. folosește ase ПЫН, 
pentru fiecare coardă o linie (lauta fiind acor- 
dată: Sol, do, fa, la, rel, solî, sau t La, re, sol. 
sí, mil, lai), ultima linie, cea mal gravă, este 
coarda superioară. Pe linie sau deasupra cl, se 
indică grifura cu ajutorul cifrelor 0—9 (0 = 
coardă liberă). T. fr. intrebuințează cinci Шай 
(incepind cu anul 1584, şase), prima pentru 
coarda superioară, Acordajul (2) este ca la 
lauta it, iar grifura este indicată cu ajutorul 
literelor (a* = coarda liberă, Бе = grilul 1 
etc). T. germ. este concepută pentru о laută 
cu 5 corzi. Este singura t. care nu foloseste 
lini, corzile fiind indicate cu cifrele 1—5 
(acordajul: do, fa, la, ret зой, sau : re, sol, si, 
тй, 148) şî numărate Incepind cu coarda gravă 
Grifura este indicată cu ajutorul literelor 

pentru griful (poziţia (2)) 1, /е—1, 
pentru 2, ete. Incepind cu griful 6. se folosese 
litere duble sau liniuţe deasupra literelor, Їп 
Anglia, nu ға creat o t. proprie, fiind în uz 
cea fr. Aceasta din urmă, incepind, aproximativ 
cu anul 1600, a inlocuit treptat, in mal toate 
țările, celelalte sisteme de notație, menținin- 
du-se ріпа In sec. 18 sub forma de nouveau ton 
al lui Denis Gaultier (acordajul : La, re, fa, tu, 
га, sal), V. intabulare- 




















Ta natation miar Рат, це ЗӨ 


tabulhana v. meterhanea. 

tacet (cuv. lat. „tace™), indicație, intr-o par- 
Ишга" corală sau orchestrală, conform căreia 
o voce (f) sau un instrument încetează să cinte 
pe parcursul unei părţi sau al unul fragment. 
Т. al fine indică suspendarea participării vocii 
sau instr. vizat pinê la sfirsitul piesei. O indicație 
cu rol asemănător, contano, aflată în știmă 
(у. voce (3)), recomandă interpretului să numere 
măsurile de pauză* pentru а nu plerde intrarea 
corectă. În partitură, acelaşi termen este 


кале 


tactare 


intilnit acolo unde portativul* instr. sau vocii 
care tace este pentru moment elimini 
tactare (it. battere ; fr. batre; engl. to beat; 
dee егеу), acţiunea de indicare а numá- 
a duratei» timpilor (1, 2) din 

ms (măsurile) їп care este scrisà о lucrare 
muzicală, prin mișcarea miinilor (miinii) — 
uneori ajutată de baghetă (3), conform unet 
scheme consacrate pentru fiecare tip de măsură 
(у. schema), Prin t se stabileşte si se determină 
tempoul (2) constant pe parcursul interpretării 
unel partituri», Necesitatea ¢. este dovedită 








2 timpi 


|| 


3 timpi 
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5—15 sarki (piese voc. cu părți instr.); б. sûz 
зет (piesă instr. Inrudit& cu pegrevul, cu 
care se incheie suita). Т. a compus şi Canten.ir. 
V. baladă (ТУ); maqam. (Cl. -L. F.) 

talangă (it. campanaceto ; fr. cloche de vache ; 
germ. Kuhglocke), instrument de percuție idio- 
fon fabricat din aramă, avind forma unui trunchi 
de con turtit. În orch. simf. se folosese imat 
multe tipuri de t.i cow bell, o 1. fâră limbă, 
fixată pe un suport și avind o lungime de 10— 
15 em. Sunetul se obţine lovind instr. cu o 
baghetă (2) sau două din metal sau de ќора 





Taetare 


їп special In cazul lucrărilor pentru ansambluri* 
de diferite componente vocale si Instr., prin t- 
3eujindwse sincronizarea tuturor interpreților. 
Urmind, din punct de vedere istorie, cheiro- 
nomiei*, t. s-a ivit odată cu apariţia cintului 
pe mai multe voci (2) stal notaţiei (1H) mensurale 
(у. si musica mensurala), cind un membru al 
formaţiei trebuia să indice timpii tari, dclimi- 
taţi de barele de măsură. O lungă perioadă, 
timpii au fost marcați de „bătăi” în podea cu 
un baston. Cu timpul, dezvoltarea muzicii, com- 
plexitatea ej şi pretențiile artistice crescind, a 
apărut In fata formaţiei dirijorul, care, în tăcere, 
indică prin gest ritmul, metrica (3), temponi 
şi chiar expresivitatea lucrării muzicale inter- 
pretate. Sin. batere a măsurii. V. dirijat. 
(М. M.) 

tactus (cuv. lat) v. timp (1, 1)- 

Tagelled (cuv. germ) v. alba. 

taligate, (cuv. engl /teilgeit/, „oblonul din 
spate”), manieră de execuţie la trombon* 
practicat In New Orleans Jazz*, în care se abuza 
de glissandi». Numele provine de la partea ra- 
Vatabilă din spatele camionului (1.) unde era 
instalată orch. si care se lăsa deschisă pentru 
са trombonistul să poată manevra culísa* instr. 
(м, B) — 

taille (cuv. fr.) v. voce (2 ; tenor (1) 

tuille de viole (cuv. fr.) v. viole. 

taksim (raxim) (cuv. tc), piesă instrumentală 
din muzica turcă clasică), de formă liberă, avind 
rol de preludiu” în „suita ” (fasl) ale cărei pietre 
se succed intr-o ordine fixă: 1. t.; 2,peşrev 
3. una sau două beste (piesă vocală); 4. aghte 
етае (piesă voc. foarte lentă); 5. o serie de 


t 


mică* ; Aimglocke, o t. originară din Alpii Ba- 
variei. Са formà nu diferă de cow bell doar 
este mai mare (20—40 cm). În orch. se utilizes: 
două asemenea t. de dimcusiumi dlete: 1. 
carpatind, о t. cu limbă, fără dimensiune pre- 
cisá ; sunetul se obține prin miscare (instrumen- 
tul fiind ţinut de o curea). (А. P.) 
talea (cuv. lat. „par”) v. Izoritm! 
(talger), instrument de percuție id'o- 
Хоп de origine asiatică, t. sint alcătuite û 
două discuri metalice de forma unor farfurii. 
la inceput, In antic, erau din lemn, ulteri 
din metal (dintr-un aliaj special). Erau cu- 
moseute de chinezi, asirieni, egipteni, evri. 
și romani. În Turcia, s-a dat o mare jr- 
portanță fabricării t., fiind folosite In metr- 
hanele*. În urma războaielor cu turcii, 
răspindit si la muzicile militare europ, (sec, 
În orch. au fost introduse de Gluck prin opra 
sa La rencontre imprevue (1764), apoi adoptii 
de Haydn şi Beethoven. T. lurcesit (it. piat! 
engl eymbals; fr. cymbales; germ. Becken). 
au forma unor farfurii, ре care există o spirală 
ce porneste de la centru spre margine. Se fabricà 
în diferite dimensluni, ca grosime și diametru. 
formind o garnitură mare (de la 10 pînă la 22 «e 
variante, cu diametru de la 23 ріпа la 60 cm). 
garnitură ce se împarte în trei categorii i acută. 
medie şi gravă. T. chinezeşti (it. pialti cinci. 
cinelit; engl. chinese cymbals; im. cymboi* 
chinoises; germ. chinesische Becken), Se dio- 
sebesc de 1. turceşti atit ca formă cit si ca sono 
ritate. Marginile lor sint puţin indoite în sus, 
iar sonoritatea se aseamănă vag cu cea a gongu- 
doi. T. chinezeşti au de asemenea diferite dimen- 
siuni : de la 30 pină la 60 cm. diametru. În orch. 
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se utilizează numai pentru efecte speciale. 
T. си pedală (it. charleston; engl. high-hat, 
foot cymbals; fr. cymbales à pedale; germ. 
Charleston- Becken, Fussbecken). De proveniență 
engl, utilizat în jazz*, instr. este Introdus gi 
їп orch, simf. contemporană. Este format din 
două t. montate pe un suport vertical. T. de 
sus este mobil, iar cel de jos imobil. Cel mobil 
acționat de o pedalá*, 11 loveşte pe cel de jo 
Diametrul wmi talger este cea 20—30 cm. T. 
zornăilor (И. plato (infinnaníe; engl. sizete 
cymbal; fr. cymbale bourdonnante; germ: 
Klirrbecken). Este un t. turcesc pe care sint 
montate 5—7 nituri speciale. In urma loviturii 
(eu baghete (2) de tobă micà*), produce, dato- 
Tità niturilor, un zornáit. (A. P.) 

talon (cuv. fr, ,cáleW") 1, Piesă montată Ia 
extremitatea inferioară а arcusului*; serveşte 
la reglarea tensiunii părului $i la apucaren co- 
rectà a arcușului, în vederea unei complexe 
stüpinin a trăsături) și a speclalităților de mină 
dreaptă, 2. Indicaţie de execuţie privind tri- 
satura de arcus în pátrimea inferioară a arcu- 
эши. (б. М) 

tambour de busque (cuv. fr.) v. tamburinà. 

vambourine (à main) (cuv. fr.) v. (ашпгїпй. 

tambour sur cadre (cuv. fr) v. amburină. 

1ambură, instrument de coarde popular din 
familia làutel*, răspindit în Bulgaria. Poate 
avea ріпа la 12 coarde, dintre care unele sint 
purtătoare ale melodici Заг altele, de tipul 
burdonului (ii 2), servesc pentru acompa- 
niamente şi sint acordate (2) în cvarte* şi în 
cvintet, (L. B.) 

tamburello (senza sonagli) (cuv. it) v- 
tamburlná. 

tamburină, instrument de percuție Ldiofor 
străvechi, semnalat incă din antichitate. Este 
figurat pe basoreliefurile din piramidele egip- 
tene și menționată In scrierile romane, din care 
reiese că era folosită in dansurile fetelor. De 
asemenea о găsim în muzica usar popoare 
vechi din Orient: Ја chinezi (to-pai), la evrel 
(ihop), la indieni (kangari), precum si in muzica 
fostelor seraiuri turceşti. De multe sec, este 
instr. pop. in Italia, Spania, Franţa, U.R.S.5. 
(Azerbaijan și Gruzla) et nelipsită în dansurile 
tiginesti, Deşi un instr. atit de popu, t- a fost 
introdusă in muzica cultă abla In prima jumá- 
tate a sec. 19 (In opera Oberon de Weber). În 
orch. simf. se folosesc două feluri de t.: а) te 
em talgere (0, — tamburo basco, tamburino ; 
sp. pandero; fr, — tambour de Basque; engl. 
— tambourine, timbrel; germ. — Tamburin, 
Schellentrommel) şi b) t. fără talgere (it. — 
famburello (senza sonagli); fr. — tamburin (à 
main), tambour sur cadre ; engl, — band drum ; 
germ, — Hondtrommel, Rahmentrommel). Instr. 
constă dintr-o membrană montată pe o ramă 
rotundă din lemn, cu sau fără talgere. Sunetul 
se obține în mai multe feluri + agitind Instr. cu 
mina, lovind membrana cu podul palme), fre- 
cină-o cu degetul mare sau lovind-o cu baghetele 























taragot 


, 
(2) de tobă* mică sau cu müturelele*. (А. P.) 
tamburiță (diminutiv de la tamburd*), in- 
strument cu trei sau patru coarde, Sunetul se 
produce prin ciupire. Este rüspindit la popoarele 
iugoslave. Există astăzi o Intreagá famille de t. 
c care se pot alcătui formaţii (tamburasi). 
‚ В.) 
tamburo basco v. tamburină. 
tamburo muto v. tom-tom. 
tam-tam, instrument de percuție idiofon, 
de origine asiatică, tolasit inițial intr-un cadru 
ceremonial. Este un fel de gong* de forma unui 
dise mare, din bronz, putin bombat, cu marginite 
uşor indoite spre interior. Т. are diferite dimen- 
siuni, de la 60—120 em Ø, de unde si cele trei 
categorii i mare, mijlociu si mic. Este suspendat 
cu о coardă (de obicei din mătase) pe un suport 
ў lovit cu un ciocan invelit cu piele sau cu postav. 
n orch. simf. a-fost Introdus de câtre Jean 
VYrangois Lesucur în opera sa Ossian (1804). 
(А. P) 
tanbur, instrument de coarde din familia 
lautei* ráspindit în Orientul mijlociu arab. Are 
о tijà lungă ce corespunde cutiei de rezonanjá* 
de mărime mică, tijă pe care sint intinse între 
două și şase coarde (după tipul instr.) ce sut 
puse în vibraţie prim ciupire cu un plectru* 
de oțel sau de lemn. Poate fi întrebuințat 
са instr. solistic dar $i acompaniator al cintării 
vocale. Dimitrie Cantemir era un virtuoz al 
acestui instr, (L. B.) 
tango, dins* sudamerican, cu îndepărtate 
origini africane, cristalizat ca gen în Argentina, 
dar prezentind înrudiri ritmice cu babanera* 
cubaneză, Ca dans de salon (de perechi), 1. a 
cunoscut, in Europa û mare popularitate Intre 
1920 și 1940; tendinţă de reluare după 1970. 
Formația instr. tipică a t. argentinian este alcă- 
tuită din acordeon, violine, ghitar si plan. 
Alături de vals*, t. a fost intens cultivat de com- 
pozitorii români din perioada interbelică (I. Va- 
silescu, P. Alexandru, 1, Fernic s.n), cind este 
creat şi un gen specific muzicii uşoare româneşti, 
t.-romanfà. (R. б.) 
Tanzmelstergelge (cuv. germ). у. poche, 
tape-musle (cuv. engl.) v. electronică, muzică; 
sintetizator; sonatecă. 
taraf, nume ce se dă grupului de muzicanți 
(tormatiei* populare) in unele zone ale țării, ce 
сима la horă (2) sau la alte manifestări populare, 
Componenţa grupului poate fi alcătuită după 
specific local (zone folclorice), dar și după posi- 
Dilităţile ce stau la indemină. Repertoriul unul 
t. cuprinde muzică de joc*, adică insoţitoare a 
jocului”, muzică de acompaniament*, la etn- 
tările vocale cu text, melodii din repertoriul 
vocal ce se execută instr, ca muzică „de as- 
cultat” etc. (L. B.) 
taragot (torogoată), instrument de suflat cu 
ancle* simplă, asemânător clarinetului” (ceva 
mal mare) dar care produce un sunet apropiat 
de acela al saxolonului*, Răspindit in Banat şi 








tarantella 


Ardeal, se bucură de mare popularitate in exe- 
cutarea melodiilor fole, (L, B.) 

tarantella (cuv. it), dans* popular cu un 
caracter viol, specific Italici de sud. Se execută 
în cupluri, dansatorii acompantindu-se în uncle 
cazuri de tobe* şi nachere (v. lemn (2)). Muzica 


+ Vivo. Alla tarantella 


41 


clavecin* ete). Т. albe, acoperite cu fildeş, ro 
prezintă gama* diatonică* do major lar t. пеште, 
din abanos, corespund semitonurilor*, La uncle 
instr. vechi, culorile sint distribuite 

tastieră (< И. fastiera) 1. Claviaturü*. 2- 
У. limba: sulla tastiera. 





M.Negrea , Un izbucltarantele) 
din Suita „Prin Mungi Aputew "=" 



































































































































este interpretată de obicei la chitară. Tempoul 
(2) este in general lent la inceput şi foarte rapid 
їп final, metrul termar* (3/8 sau 6/8), iar ritmul 
se constituie din succesiuni de optimi”. T. 
pătrunde In muzica cultă în sec. 19 şi, în nume- 
roase cazuri, este tratată ca piesă de virtuo- 
zitate* (Weber, Mendelssohn-Bartholdy, Chopin, 
Rossini), T. celebre au scris, în muzica româ- 
nească, А. Castaldi şi Marțian Negrea (cea din 
urmă este inclusă în Suita simt, Prin Munlit 
Apuseni) (С. А. В.) 

tarele v. de tare. 

Taschengelge (cuv. germ) v. poche. 

tastă (< it. tastare „а pipi"), clapa (1) care, 
prin apăsarea sau lovirea cu degetele, pune în 
funcţiune mecanismul de producere a sunetelor 
Ja instrumentele cu claviatură“ (plan*, огой", 











tasto solo (loc. it. „tastă singură"), indicatie 
utilizată în epoca basului eifrat*, In cazul їшї 
sau mal multor note ce trebuiau executate (ага 
acorduri sau acompaniament”. În cazul unci 
singure note izolate, indicatia se reducea la un 
zero (4) seris deasupra notei. Abrev, : 1.8. 

teatru Instrumental (muzieal) v. obiect sonor; 
sineretism. 

tedeum (cuv. lat) L. Imn (1) atribuit lui 
Niceta de Remesiana (335—404), care incepe cu 
cuvintele; Те Deum lewdamus..; 2. Slujbă 
bis. ținută cu prilejul unor momente solemne 
(în afara liturghiei“), care începe eu imnul t. 
(1). Sin. : molépie (sl. molehen, rugăciune de 
mulțumire”), 3. Compoziţie muzicală de tipul 
cantatei*, Cultivat de clasici, a atins punctul 
culminant prin T. lui Bruckner. 








Pann, Ay rnonologhíon — Сашзант în care 
Пе sarbatorilor” dumnesgepti, ахетан сіе 
i și doudzaci pi una dozologhii. Buc., 21884, р. 244. 


telen v. izoritmle (1). 

fr. thème; germ. Thema; engl. (Лете: 
it. téma), idee muzicală integral expusă, cu 
sens de sine stătător. Particularităţile expresive 
și structurale ale t. depind de particularitàllle. 
stilului* $i ale formel* muzicale In care se Inca- 
4геагй sl, implicit, de specificul travaliului (v. 
dezvoltare) la care urmează să fie supusă. 
Astfel, te de fugl* — ale cărei dimensiuni osci- 
leazi Intre un motive şi o perloadà (1) — este 
adecvată tratării prin modalităţi preponderent 
contrapunetice (nugmentare* și diminuare* 
ritmică, inwersare*, rgeurență* ete); temele 
sonatei* — acoperind flecare aprox. о perioadă 
~ sint construite pe de o parte in funcție de 
opoziția care se institule Intre ele, jar pe de altă 
parte în funcţie de operaţiile dezvoltătoare la 
care urmează să fie supuse ; t. ciclului variational 
(san а temel cu variațiuni) se distinge prin 
«apaclatea de a suporta un amplu travaliu 
variaţional : t. (sau temele) rondo*-ului — depi- 
Sind în general lungimea uhet fraze” — au struc- 
turî relativ mal simple și adoptă un ton relasat, 
destins, (S. В.) T. eu vartaftunt, gen (l, 3) și 
Torm* muzicală, constituind o lucrare de sine 
stătătoare sau o parle de ciclu (1, 2) (de ex. 
în cadrul sonatei) ; se distinge prin capacitatea 
Че a suporta un amplu travaliu varia (ional (v. 
variaţie (1)). Avind ca punct de plecare o t. 
proprie si, cu precădere, una preluată din creația 
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altor compozitori (sau din cea anonimă, inclusiv 
folclorică), varlatiunile modifică treptat t. 
prin procedee ornamentale* și figurative*, con- 
tururile acestea răminind recognoscibile, dată 
fiind păstrarea unor pilon! melodici și, mal ales, 
armoniei. Tonalitatea (2) rümine pe parcursul 
variațiilor cea de bază, singura: abatere permisă 
fiind (In cazul unei t. majore*) о temporară 
inscriere а unela dintre variaţii în omonima* 
minoră. Sint mai rare cazurile în care, în cadrul 
t. cu varajuni de tip ornamental”, se 
apelează și la procedee contrapunctice*, de felul 
acelora intilnite in passacaglia* sau In cíacond: 
uneori, ciclul poate sfirși (ca la Beethoven, 
Brahms, Reger) printr-o fogà*. Cind ciclu) este 
mai evoluat, se disting subciclurl, marcate de 
revenirea periodică a t. (la rindu-l mai mult 
sau mai putin modificată) (С. Е.) 

temperare (< lat. temperare ma potrivi, a 
modera"; fr. temperament ; it. temperamento ; 
germ. Temperatur: engl. temperament), denu- 
mire generală dată procedeelor si operațiilor 
elaborate tm timp pentru a se obtine sisteme 
de intonaţie (1, 1) în care să fie egalizată (onifor- 
mizată), intii parțial și apoi total, mărimea 
acelor intervale“ muzicale omonime сате au 
valori diferite în gama prin cvinte* (Pitagora) 
si in cea naturală” sau armonică (Zarlino). 
Prin această egalizare s-a simplificat con- 
strucția instr. muzicale cu claviatură, s-a 
redus numărul alterațiilor* s-a putut compune, 
transpune (v. transpozilie) și executa muzică 
In orice tonalitate (2) sl a devenit posibilă cnar- 
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monia (2). Se cunosce sisteme de t. neegală şi 
egală (germ. Gleichschwebende), În primele, 
părăsite in prima jumătate a sec.18, numai 
unele intervale erau unitormizate, alese dintre 
cele mai utilizate, cu alterațiile necesare si posi- 
bile. Prin aceasta se putea compune, transpune 
şi executa muzică intr-un număr redus de tona- 
litàti (cu puține alteratil la chele*) şi numai în 
acestea зе putea modula (v. modulație) ; instr. 
muzicale cu sunet lix eran construite si acordate 
(1) corespunzător. (Ex.: la orga* din castelul 
regal danez din Frederiksborg, construită în 
anul 1612 si restaurată fidel de A. Cavaillé- 
Coll in sec. trecut, sint utilizabile numai tona- 
lităţile do, sol şi re). În sistemele de t. egală, 
octava* este Impürjità intr-un numár de inter- 
vale exact cgale: 12 (A. Werckmeiste 

(N. Vicentino), 41 (P. von Jankó), 43 (J. 
Veur), 53 (Mercator-Holder) si chiar 55 (Chr. 
Huygens). La acestea trebuie adăugate vechile 
sisteme orient. de t. egală : cel arabo-persan cu 
17 trepte In octavă şi cel indian eu 22 de trepte 
(sruli) (v. mierointervale). T. ideală este aceea 
cu 53 de-sunete* [n octavă”, deoarece permite 
opice fel de intona(íe netemperată sau tempe- 
rată, în 53 de tonalități diferite. Utilizarea ci 
este insă posibilă numai in cazul vocii sau al 
instr. cu coarde si arcus practic, nu poate fi 
vorba de claviaturi* cu 53 de sunete In octavă. 
m Problemele ridicate de inconvenientele sis- 
temelor expuse au fost soluționate prin adop- 
tarea t. egale (uniforme) cu 12 semitonuri* în 
octavă. Un asemenea semiton are cea mai mică 
valoare considerată astăzi în muzică, valoare 
unică și acecasl în tot cuprinsul scării muzicale 
cromatice. Octava se divide in 6 tonuri* egale, 
terlele* mari sint toate egale si la fel tertele 
mici, sextele* mari, cele mici ete. Sint posibile 
orice enarmonii (de ex., intervalul disonant de 
cvartà* micşarată do diez-fa = intervalul con- 
sonant derterță mare re bemol-fa). În scara astfel 
temperată--numai intervalele de octavă au 
mărimea acustic exactă (2/1 in raport de frec- 
venje* sau 1 200 de cenţi*). Toate celelalte in- 
tervale sint uşor alterate (v. tab.). Gama egal 
temperată cu 12 sunete fn octavă (gama cro- 
matică*), materializată concret pe instr. cu 
claviatură, are drept simbol egalităţile (enar- 
moniile) si diez = do = re dublu bemol. Bezul- 
tind din condiția ca suma a 12 semitonuri egale 
(3) sh dea D octavă, ea este reprez. din punet 
de vedere acustic-matematie de relaţia 58 = 





1 
= 21, de unde s = 2 = 1,05940. Acest 
ultim număr este valoarea în raport de frecvențe 
a semitonului egal temperat (ex.: considerind 
sunetul la = 410 Hz dat de diapazon (6), 
sunetul si bemol imediat superior va avea frec- 
venfa de 440 x 1,05946 = c. 466 Hz). Privit 
1а început ca o adevărată monstruozitate, acest 
mod de t. a fost consacrat, dovedindu-si pentru 
prima dată superioritatea faţă de modurile 
anterioare de t., datorită lui J. S. Bach, prin 
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preludiile si fugile din Das wohllempericrte 
Klavier (2 vol, 1722 şi 1744), scrise cite 2 In 
fiecare tonalitate maj. si min. avind ca ton'eá*, 
тіпа pe гїп, toate cele 12 sunete temperate. 
După aceasta, sistemul lul Werckmeister а 
devenit unicul sistem de acordare (2) a ius! 
claviatură, Ш T. plurteromalică, denumire 
uneori divizării octavei, t- In 36, 48 sau mai x 
microlntervale* egale (1. evarțttonelă, prin ster- 
turi де ton: t. sextitonală, prin scsimi de ton 
eic). ® Sc admite că deca t- a fost enunțată 
pentru prima dată de spaniolul Bartolomeo 
Ramis de Pareja, in De Musica Tractatus 
(1482), unde propune ca în terja mare de-mi 
diferența de o comà* sintonică (81/80) dintre 
mi pildyorie (81/64) si mi natural (5/4) să fie 
temperată, adoptindu-se un sunet mediu intre 
cei doi mí. Din sec. 16, pe măsură ce se extindean 
instr, muzicale cu sunet fix, inconvenlentele 
vechilor intonaţii practicate (pitaxoricá și ra- 
turală) au devenit tot mal supărătoare, impu- 
nindu-se soluţii de remediere. În gama prin 
cvinte, necesitatea t. a fost impusă de conse 
cinlele care rezultă din faptul că prin supra- 
punerea а 12 cvinte* nu se ajunge la un sunet 
«gal cu cel rezultat din suprapunerea a 7 octave, 
ci la unul mai inalt cu o comă” pitagoried (dia- 
tonică). În această gamă, semitonul diatonic* 
(limma) este mai mic cu о comă pitagorică decit 
semitonul cromatic* (apolome*]; terta mare și 
sexta mare depășesc mărimea intervalelor omo- 
nime naturale (ale armoniei (Ш, 1)), astfel că 
nu se pot obține acorduri* риге: răsturnările* 
lor sint în schimb mal mici, cu aceleaşi conse- 
cinţe ete. În gama naturală (armonică) se in- 
tiluesc alte feluri de inconveniente, Aici tonul 
are 2 mărimi : ton mare, do-re fasol == lut 
= 9/8 si ton mic remi = sol-lu 10/9, astfet 
că si septimia* mică are doni valori diferite : 
16/9 si 9/5. Există apai a cvintá perfectă „jou 
să”, re-la = 40/27, mal mică decit cvinta per- 
iectà 3/2 cu o comă sintonică, sl, Implicit, о 
terță mică „joasă”, refa = 32/27, căruia ti 
lipseşte aceeaşi comă sintonică pentru а ficgată 
cu tera mică naturală 6/5 etc. În aceste sisteme, 
netemperate, introducerea alterațiilor, impusă 
de modulații sau de transpuneri, cretază coni- 
plicaţii mari, uneori insurmontabile, Nuni 
pentru alterajiile simple, gama prin cvinte ar 
avea nevoie de incă 14 sunete In octavă, pe 
Мова cele 7 diatonice (cite un dicz* şi un ој" 
pentru fiecare sunet diatonic). În gama naturală 
ar fi nevole de un număr $ mai mare de alterații 
în octavă, datorită existenței multor intervale 
omonime de valoare diferită. În aceste condiții, 
construcţia sí mai ales utilizarea instr. muzicale 
cu claviatură nzătoare deveneau proctic 
imposibile. Pentru învingerea dificultăților 
semnalate s-a incercat mai intli să se elaboreze 
sisteme de t. ncegalii, adoptindu-se fie sunete 
aproximativ medii între cele apropiate, (ie 
sunete exacte, selectate dintre toate cele teo- 
тебе necesare şi renunţindu-se pur si simplu la 
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cele mai puţin folosite în compoziţii. În primul 
caz, octava era împărțită în 12 intervale de 
semiton, dintre care unele neegale, iar In cel 
de-al doilea în 12, 17, 19 sau 31 de sunete cu 
cele mal diferite valori ale intervalelor omonime. 
Т. neegale Incercate nu puteau insă da satis- 
Хасе, mai ales pentru că permiteau puţine mo- 
dulaţii și transpuneri exacte, limitate la un 
număr redus de tonalități. Nodul gordian al 
crizei în care se afla f. în a dona jumătate a 
sec. 17 a fost tăiat de organistul, compozitorul 
şi matematicianul Andreas Werckmeister, A- 
cesta, reluind sistemul cu 12 trepte In octavă 
schițat de Mersenne în 1636, îl dezvoltă şi-i 
dă formă teoretică definitivă. La adoptarea 
acestei t. au contribuit mult J. D. Heinichen 
şi J. G. Neidhardt. Dpunerea contra лош} 
sistem s-a manifestat şi după ce Bach a dovedit 
în mod strălucit posibilitățile și avantajele f 
cu 12 semitonuri egale ; chiar in sec. nostru 

repetat părerea că gama egal temperată cu 
12 trepte ar fi o denaturare grosolană a udevà- 
ratei simpiri muzicale. Această gamă, care sacri- 
fica puritatea intonaţiei Intervalice şi acordice 
їп favoarea rațiunii şi a practicii, a insemnat 
desigur un compromis — dar un compromis 
creator : ea este alfabetul In care au scris muzică 
toli compozitorii din ultimul sfert de milen. si 
mai bini 
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temple blocks (cuv. engl) v. nucă de cocos. 


tempo (cuv. it. „timp”; Ja pl. tempi; Jat. 
lempus) 1. (sensul inițial) Timp (1, 2) al másurii*. 
2. Gradul de lutealà cu care trebuie executată 
о lucrare muzicală, Factor important pentru 
redarea exactă a caracterului unei compoziții 
(1) muzicale, t. trebule indicat cu acecasi pre- 
cizie ca și inălţimile (2), duratele (11) şi inten- 
sitățile (2) sunetelor, Dar abia incepind din 
see. 19, datorită metronomului*, această notare 
exactă a devenit posibilă. Mal inainte, t. era 
păstrat prin tradiție, lăsat la libera alegere а 
interpretului sau stabilit pe baza unor termeni 
convenţional — cu valoare relativă — folosiți 
şi astăzi. Aceşti termeni, de origine it,, privind 
miscarea propriu-zisă (largo*, lento*, adujio*, 
andante*, moderato, aliegrelto*, allegro*, pres- 
19% ete.) pot fi completate cu unele indicaţii re- 
feritoare la caracterul muzicii (giocoso, scher- 
zando, con anima, con brio, con spirilo, con molo, 
con fuoco, mosso, agilalo, appassionato, ener- 
gico, malinconico, mesto, iranguillo, amabile, 
semplice, grazioso, cantabile, mislerioso ctc.). 
Numeroase indicaţii de mişcare si caracter apar 
şi în alte limbi (germ, fr.), în special atunci 
cind termenii conventionali se dovedesc insu- 
ficienţi. Alături de toți acești termeni, pentru 
a stabili cu precizie te trebuie sh existe si in- 
сара metronomică (numărul de bătăi pe mi- 
mut, fiecare bătaie corespunzind de obicei unei 
mote cu valoare* de pütrime* — v. metronom). 
Tn cuprinsul aceleiași piese pot apare schimbürl 
de t, care trebuie notate la fel de precis, si 
reveniri la mişcarea iniţială (cu indicația а t. 
sau t. prima). Uncori schimbările se fac treptat, 
їп acest caz fiind necesari termeni agogici* 
care indică o rürire a t. (allargando*, ralien- 
tatuda*, citenata* etc.) sau о accelerate Cacecle- 
rando*, precipitando”, strelto*, siringendo* cte.) 




















Mărimea intervalelor centrale în gamele naturală, pitagoricá şi temperată (cromatică) 
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tempo rubato 


Т. poate ti indicat, in uncle cazuri, prin referirea 
la o mişcare cunoscută: t. di mínuello, t. di 
mazurka t. di Walser, t. di marcia, Айа sicilfana, 
Alengarese*, Alla turca, V. migeare (2). (A. R) 

tempo rubato (loc. ital „durată furată”), 
indicație si implicit manieră de interpretare 
care constă In modificarea unor durate (Пу 
în timp ce pulsaţia metrică se menţine neschim- 
bată, Termenul a fost introdus de Р, Fr. Tosi 
(Opinioni йе" cantori antichi e moderni, 1723), 
Indicaţii şi recomandări practice privind această 
manieră se găsesc deja în scrierile lul Zacconi 
(1592), Peri (1600), Caccini, (1602), apoi, după 
"Tos, la Quantz (1755), C. Ph. E, Bach 
(1753, 1787), L. Mozart (1756), W. A. Mozart 
(1777). D. G. Türk (1789). In acenstă acceplie 
a termenului, t. este o manieră indispensabilà 
atit în interpretarea monodiei* acompaniate а 
basului continuu“ cit si In acea a stilului pin: 
mistie mozartian sau chopinian (unde devine un 
element expresiv deosebit de caracteristic), 
Uni autori descriu, alături de acest t. zis 
sever” (germ, gebundenes t.) si un t. liber care 
constă In „grăbirea si reținerea capricioasă a 
mişcării in ambele mini" (Czerny, 1540), 
acesta insă, aidoma conceptului parlando rubato 
adoptat de foleloristi care stă la baza sistemului 
(11, 6) ritmic cu acelaşi nume, întră In obiectul 
agoglei*, Confuzia terminologie între гота" 
şi te s-a ivit (după Eggebrecht, 1935) jn urma 
dispariţiei practicii de acomp. de tip baroc”, 
în timp ce termenul tempo" şi-a pierdut treptat 
sensul de „limp, valoare, durată” si n devenit 
sinonimul cuvintelor „miscare, Viteză”, (Fr. L.) 

tempus (cuv. lat. .timp^), v. mustea mensu- 
rata; mensura (2) timp (l 1). 

tenor (< it. fenore: fr. lénor) 1. Vocea (1) 
bărbătească cea mai tmallá, cu ambitus (1) 
dodo? (v. notarea octavelor), Ca voce solistică, 
Чара caracterul siu, t- poate fi liríe, dramatic 
(variantă germ. Zfeldenlenor „ts erote*), spinto 
ete. În sec. 18, denumirea de t. le-a inlocuit pe 
cele fr. mai vechi: taille si haute contre. V 
falectist, (1, 2). 2. Vocea (3) a trela într-o struc- 
tură polit. sau arm. la patru voci. A fost la Ince- 
puturile polifoniei* vocea principală (v. t. 
(3) 1 contra-tenor; organum; motet). În parti- 
turile* corale actuale, t. se notează in chcia* 
sol, etectul find insă cu o octavă mai jos, 
în partiturile mal vechi, se nota (n cheia do 
de t. (pe linia a patra a portativului*). 3. (eu 
accentuare pe prima silabă: lat. „ecl care 
tine: fr. teneur), Vocea (2) care, in ро. 
вес. 12—18, deţinea cantus firmus*-ul. 4.Ton 
de recitare în psalmodie*, V. si recto tono. 5. 
Instrumente* cu un ambitus corespunzător 
t. (1), ex. sat, trb, tuba, Tenorliorn (v. fli- 
gorn (2)) tenor ріо] (v. viole (1)) etc. Aceste 
instr. sint бе transpozitorii (v. transpozific) 
fie se notează In cheia de t. Violoncelul* este 
notat, pentru registrul (1) corespunzător, in 
aceeași cheie. (С. F.) 

"Tenorhorn (cuv. germ.) v. fligorn (3). 
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tenorino (cuv. it, diminutiv de la tenor) 
specie de tenor (1) lejer caracterizată printr-o 
mare agilitate In zona falset*-ului si o forță 
de emisie redusă. V. talsetist (1). (C. A. B) 

tenoroon (cuv. engl.) v. fugottina, 

tenor viol (cuv. engl) v. viole (1). 

tenor violin (cuv. engl) v. vlolà. 

tenso у. Jeu-partl- 

tenuto (cuv. it. „ţinut”), indicație prin care 
se recomandă respectarea valorii” cxacle a 
notelor, Se utilizează In special In pasaje bogate 
în note executate s/accalo*, pentru a marea un 
contrast. Indica(in nu implică rărirea miscarii 
(3). Abrev, 1 ten. 

teorba у, arelliuto- 

teoreticón (theoriticon) v. propedie- 

teoria instrumentelor v. Instrumenta(ie- 

teoria muzicii 1. (T. superioară a muzici), 
studiul elementelor tehnice si de sistem (10) 
ale artet muzicale, intreprins Та un nivel con- 
ceptual superior, cu о ol ore viziune de 
sinteză s implicind considerarea obiectului In 
perspectivă istorică: ca si ostetica* muzical, 
pe care uneori o interferează, t. superioară а 
muzicii ține de latura sistematică 2 чту 
muzicii (v. muzicologie). 2. (T. didactică a 
muzicii), disciplina al cărti obiect si scap il 
constitule determinaron si definirea clemenlelor. 
st categariilor tehnice uzuale ale muzicii (inclusiv 
a elementelor de seris-cilit muzical, care cad 
їп sareina unei t. elementare a muzicii), corespun- 
zätor mecesităților de inviare a acestora, 
Privită dincolo de cele două aecepțiuni menţio- 
mate (despárlirea de sensuri a conceptului se 
produce de altfel tirziu, mai nh ca urmare а 
necesităţilor impuse de dezvoltarea invi]; 
tulnut muzical), si anume in sensul ontologie 
unul demers teoretic fundamental, nl unui 
„prim gest" de a da expresie teoretică elemen- 
telor constitutive ale muzicli, t muzicii este, 
dintre tonte disciplinele subordonate artei 
muzicale, poate cea mai mndreptăţită — inclusiv 
prin generalitatea domeniului сї — să se reven- 
dice de la gindirea sí scrierile despre muzică ale 
anticilor. Trecerea de la teoriile despre muzică 
la o t. a muzicii, deci constituirea acesteia din 
urmă ca ştiinţă a avut loc In ev. med. 3 Пуд» 
tarea muzicii In quadripium* era sin. eu învăţarea 
Științei muzicii iar compoziția (2) Insûşi 
va fi socotită see, de-a rindul mai mult ştiinţă 
decit artă. De-a lungul intregii ci dezvoltări 
medievale și continuind cu Renasterea“ si In 
partc cu barocul, t. muzicii se configureazá са 
D ştiinţă totală” a muzicii, ca un sumum al 
diferitelor discipline 51 specialităţi teoretice 
muzicale particulare, Ponderea cea mai mare 
їп acest complex teoretic — їп alcătuirea cáruia 
intran şi o seamă de elemente moștenite din 
antic., їп speţă concepţiile și teoriile referitoare 
la bazele fizice (acustice*) şî matematice ale 
muzicii — о deţineau disciplinele slujind direct 
practica muzicală, anume contrapunetul* și 
armonia (11, 2), (Emanciparea acestora din 
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urmă nu se reulizcazd си иўигїщ{4; un reper 
Tralalul de armonie de Rameau (1722), încă 
tributar ,sincretismulul" teoretic originar), 
V. analiză, (Cl. L. V.) 

teremin у, eleetrofone instrumente. 

tererem v. eratimă. 

lermenvox, v. electrofone, Instrumente- 

terminatio (cuv, lat. sfirsit”) v. psalmodie- 

serminnție (< lat, terminatio) 1. Termen 
imprumutat din arta retoricii pentru a desemna 
о concluzie melodică (spre deosebire de cadență 
(1) ce desemnează o concluzie armonică). T. 
este maseulină dacă nota finală a melodiei este 
o notă lungă: ca devine feminin dacă nota 
finală este scurtă. V. clunula. 2. Într-un tril*, 
t. arată modul în care este rezolvat acest orma“ 
ment* melodic. T. Ага, lásatà multă vreme 
Ja latitudinca exccutantului, a Inceput а fi 
notată de pe la mijlocul sec. 19. 3. (lingy.). 
Sunet sau grup de sunete de Ja sfirsitul unui 
cuvint; partea variabilă a unui cuvint de la 
sfirsitul lul, prin opoziţie cu rădăcina (radicalul), 
invariabil. (D. U.) 

ternar, structurare pe baza raportului 1% 
sau 3/1. Determinarea de t. se foloseşte. 1. 
In domeniul duratelor (1, 1): ritm t. ritm 
formal din З unități: măsură t. măsură* for- 
mată din 3 timpi (1, 2) ; diviztune (1) t», отраг 
{rea unui valori In trei (ex, triolet*) — de notat 
că subimpărțitea fiecărui irimi continuă mul 
departe binare (în caz că nu e specificat con- 
trariul), Notaţia (1) modernă are într-adevăr 
Ja bază principiul diviziunii (1) binare, cealaltă 
păstrind un caracter fortuit (în cy. med, era 
invers — v. mod (1, 3); musica mensurala). 
2. În domeniul formei, deşi nici se preferă tor- 
menut de , tripartiU" (у. formă), (A. M.) 

terță (< И. terza „a treia”) 1, Intervalul 
(simplu) dintre o ireaptà* si a trein (ascendent 
sau descendent) a scării* muzicale diatonice* 
se cifrează eu З. Tipuri diatoniec in sistemul 
temperat* ; t. mare (ex. domi, fala), Valo- 
reazů 4 semitonuri* sí sc cifrcazà 3 Mj t. тиса 
(ex.: re-fo, misol) valorează 3 semilonuri si 
se cifrează 3 m. Cu alteratii*, se obțin tipuri de 
t. eromatiee*: t. micşorată (ex, lada bemol) 
valorează 1 ton sí se cifrează 3—); t. mărită 
(ex. fala diez) valorează 5 semitonuri şi se 
cifrează 34-. T. mare şi cea mică sint considerate 
intervale imperfect consonante* i celelalte sint 
disonante*. În sistemul tonal (1, 3) și temperat 
(l, 1), t. sint enarmonice (2) «ц diferite alte 
intervale, mal apropiate fiind secunda” si 
cvarta* (ex. la-do bemol = secunda last si 
scl-si diez = cvarta sol-do). Cu duble ата, 
t. mare este enarmonică cu cvinta perfectă 
(ex.s re dublu bemol-fa dublu diez = cvinta 
perfectă do-so|). Prin răsturnare“, t mure 
devine sextă* mică (ex.: sol-si si-so]), lar cea 
mică, sextă mare (ex. i refa fa-re). 2. În arm, 
clasică (Ill, 1, 2), un acord* (irisonul) este 
definit ca suprapunerea a cel putin trei t. 3. 
În sistemul funcţional*, t. tonicli* se numește 
































teret 
s 
anediantà^ (< it. mediante < lat, med. me- 
diante „care se айй la mijloc”), aflindu-se la 
distanță egală de tonică și de dominantă“, 
Natura mediantei caracterizează acordurile si 
modurile maj. și min, 4. Т. pleardiană, t. mare 
cate inlocuieste, în cadența (1) picardiană, t- 
mică în modul minore, de obicei la finele con- 
poziției (1). I In gama naturală* (G, Zarlino), 
1. mure corespunde raporiulu) de frecvenje* 
5/1, lar cea mică raportului 6/5. In această gai 
t mică re-fu are insă valoarea 32/27, mai joasă 
cu o comă” sintonică 81/80 decit celelalte t- 
mici (misol, la-do xi sire). Prin răsturnare, 
această 1. dà sexta mare fare 27/16, care intrece 
cu acceaşi comi sinlonică celelalte sexte mari 
(Фоа, re-s si solmi 3/3). W În teoria muzicală 
arvacă* a antie, unde intervalele crau consi- 
«erate numai melodice, terlele si sextele vrau 
cuprinse In categoria intervalelor dis mante 
(dlatonii*), T. (si sexta) arm, nu erau studiate 
în teoria antie, si niei In cca a ev, med. timpuriu ; 
тїї se practica nici citarea prin intervale arm. 
Abia prin cc. 12 avea să apară, in țările N— V 
wwrop. stilul gymel® (< lat. cantus детте Пах 
„cintec geamăn”), în care melodia era acomp.. 
instinctiv, prin t» Inferioare, alternate din cind 
în efnd cu t. superioare, În stilul fauz-bouruon* 
(bas fals”, Franța, see. 13—11), vocea (3| 
principală «та acomp, de două voci superioai 
aflate permanent la interval de t. sb sesta, а 
samblul procedind deci prin acorduri paralele 
(3) de sextă, afară de inceputul şi sfirsitul com- 
poziţiei. În see. 14, 1. si sextele mari au fost 
Teoref)e recunoscule ca intervale arm. Imperfect 
tonsonantc. T. mare а fost admisă In acordul 
final al unei compoziţii (pe lingă octavă și 
vinta tonici), ре cind t mică a Intimpinat 
opoziţie teoretică pină spre finele sec. 17. De 
atunci, odată cu afirmarea principiului tona 
Jat (D). t. sb sexta mare au caracterizat 
acordul perfect major* și modul maj., pe cind t- 
si sexta mică, acordul perfect min. și modul 
min. V. diviziune (4, 6); dualism; polarisn 
Bibliogr! Riemann, Hy Handbuch der Akustik (Musike 
wissenschaft) Berlin, 91921; Giwleanw, V. * 1шксезп Уз 
Tratat de torte a musici (2 vol), Duc., 1962; Brearul, Ga 


Aurica p standar асеми, tn! Pagini dr гота mini 
românei, vel. ТУ, Bue, 1977. (D. 0, 















terfet (< И. terzetto), compoziţie vocală pen“ 
iru trei voci cu sau fără acompaniamente, 
Semnificația pur vocali s-a impus abia im 
хос, 18—10, Inainte t. insemnind nediferenyiat si 
comp. instr. (Beethoven şi chiar Dvořák isi 
mai intitulează trio (Ijurile fără pian, t.). 
La origine stă !гїеїлїшт (v. bicinium), vocal 
sau Instr, și plesele à (re (v. sonata). În sec. 17— 
18 desemnează si părțile la trei voci (2) din 
marile lucrări (ex. oratoriul*), Introdus in 
Operü*, i se acordă la început importanța илїї 
moment culminant, filnd legat tot mai mult de 
semnificația dramatică. În muzica de cam, 
1а forma liedului* la trel voci (Mozart, Schubert). 
Œ. Z) 


testudo 


testudo v. Јаша. 

tetraeord (< gr. tera „patru” + chorde 
„sunet”) 1. Grup coordonat de patru sunete 
Consecutive, ascendente san descendente, abe 
cărui extreme formează о cvartă*. 1. Pe t- 
sa bazat întreaga teorie muzicală a antic. 
greco-romane. Se distingeau mai multe tipuri 


Fig 1 


eclesiastice occid, al căror imens „corpus” 
melodie a fost cuprins sub numele de cint 
gregorian“. Odată cu distincţia ce a fost intro- 
dusă intre autentice si plagale, t. sa " 


(11, 3) tonal se deosebesc mai multe tipuri de 
t4 după caracterul lor, determinat de poziția 



























































Fig.2 
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Tetracora 


de t., grupate în cele trei genuri (11), diatonic*, 
eromülic* și enarmonie (1). Т. diatonice erau 
patru (fig. 2) : dorian (preferat în teorie și prac- 
tică, ducind la un mod (1, 1) care avea impor- 
tanța-aetualei game" do maj.), frígiah, dian si 
mixolidian, acesta din urmă fără Чоп”, 
incadrindu-se într-o cvartă mărită. Sunetele 
erau dispuse descendent, mişcarea descendentă 
fiind considerată cea naturală. Unirea a două 
t. diatonice dădea naştere modurilor principale 
(independente) sí secundare (derivate), care 
luau numele t. componente. Modurile dorian, 
frigian şi lidian erau compuse din t. egale, 
pe cind cel mixolidian din t. meegale. Т. 
cromotie era format din succesiunea intervalică 
secunda* mărită-secundă mied-secundà mică, tar 
cel enarmonie din succesiunea secundă dublu 
mărtlă-diestse (stert de ton) — diesis (fig. 2). 
Dacă t. diatonice au durat tot atita cit si antica 
muzică greacă*, 1, cromatic şi enarmonic au 
incetat de а fi practicate incă î.e.n. făcind 
ulterior doar obiectul unor studii tcoretice. 
Scara de sunete muzicale a antie. era formată 
din patru t. doriene, care alcătuiau așa-numitul 
system teleion® (sistemul perfect). 2. Incă de la 
începutul ev. med., pe 1. s-au bazat modurile 








și calitatea Inlervalelor* de secundà* conținute 
(fig. 1). Două 1. egale sau diferite formează prin 
unire şî în sens ascendent o даша”, al cărei 
mod (11) este determinat de natura și poziţia 
t. componente. Într-o gamă, t. care incepe, as- 
cendent, cu tonica” este numit inféríor; cef 
саге, fn continuare, începe cu dominanta* se 
numește superior (ех. : în gama maj. arm., t- 
inferior este maj, far cel superior, arm.). În 
gamele din muzica populară românească se 
intilnesc t. de structuri variate, combinate în 
diferite moduri (un ex. în fig. 1). Il. Numele 
celui mai vechi tip de lyrü* cunoscut la greci 
(see. 8—7 t.c:n-), atribuită legendarului Orfeu. 
După A.M.T.S. Boethius (с. 480—524), cele 
patru coarde ale acestei lire erau acordate după 
sunetele mi, la, si, mi (fig. 2), adică final, 
халл, сулла? și octavă*, formind singurele 
intervale muzicale considerate consonante* {п 
antic. greco-romană, 
КЕЛЕК о ДГ 
Handbuch йу М , $ vol, Leipaig, 1901— 1909, 
'G. C, La sloria e 1a teoria dell'antica munes grea. 
Milano, 1929 ; Таеоеван, V., Moduri pi game, Buc., 1900. (Р. 






4st 


fetrafonie, sistem ~ (BIZ.) v. sistem (11, 2). 
у, ennon (2). 
detrapodle (gr. тётрх = patru + ло. 
= picior), termen de prozodie* dch- 
nind versul? alcătuit din patru picioare (1) 
metrice. (A. M.) 


textură 


» 
Texikomposition (cuv. germ.) v. aleatoried, 
muzică. 


uzi 
textură, fenomen sintactic (v. sintaxă (2)) 
ce necesită o percepere globală, plasat fiind m 
zona de audibilitate а а; obiectelor» 
sonore, Distribuirea pe orizontală și pe verticală 


4 Stroe, әче pentru cur cet ү crest 
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a1 — e. 





"Theorbe 


a obiectelor Intr-un spaliu-timp dens impune 
1n conştiinţa auditivă imaginea sonoră a unui 
tot in care detaliul işi pierde semnificaţiile. Fe- 
nomem provine dia neoserialism (ч. serială, 
muzică) unde concepția polifonică* multiserială 
şi organizarea serială integrală au dus la pierde- 
теа funcţiei detaliului care a devenit de prisos, 
Astfel, chiar principalul mijloc al luciditàlii 
seriale iși neag propria existență lâsind loc 
așa-ziselor fenomene de „masă” care presupun 
volum, suprafatá și impresie de ansamblu. 
încă din anul 1955, V. Xenakis propune un nou 
mod de organizare а obicetului sonor care să 
fie corespunzător fenomenului sintactic din 
zona aglomerirü. Denumirea de t atribuită 
respectivului fenomen, provine din asociere: 
cu imaginea densă a scriiturii. Apariţia t. în 
muzică este strins legată de introducerea 
fiunilor matematice care facilitează drumul 
spre o construcție obiectivă a acestui fenamen 
sintactic. Astfel Xenakis recurge la calcul 
probabilistic, cel mal adecvat unor ascinenea 
fenomene, urmărind realizarea percepției medii 
din partea recuftorului. Ta nastere astfel muzica 
stochastică* ce presupune determinismul sta- 
tistie, probabilitățile. inegale în succesiune 
Qanţurile Markov), calculul cu ordinator ete. 
Unii teoreticieni consideră t. un caz limită al 
ро. multiseriale. Alții tind să asimileze t. 
categoriei sintactice numită eterofonie* apre- 
clind-o, tot aşa, ca fiind la graniţele acestui 
fenomen. Desigur, teoriile rămin deschise. 
Cert este că t. s-a impus ca tip de scriitură do- 
mining curentele avangardiste din ultimii 20 
de anl. Ca о reacţie Impotriva aglomerări, a 
apărut muzica plasată în zona rarefierii (unele 
muzici de tip minimal) care impune tot o per- 
ceptíe specială din partea receptorului. Disputa 
dintre cele două zone extreme de awdibilitate 
continuă, dacă ne gindim că si muzica aleato- 
тїсй* a folosit si foloseşte t- nespunindu-si Incă 
ultimul cuvint, 
Theorbe v. arciliuto. 
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fheorbjerte Laute v. arciliuto. 

thesis (< gr. thesis усорогіге, agczare"), 
valoare” sau grup de valori ritmice distribuite 
in poziție metrică accentuată, Tactarea* t. 
se face In general prin mişcarea descendentă а 
braţului. Ant. arsis*, V. greacă, muzica. (S, R.) 

Thorougb-hass (cuv. engl.) v. bas continuu. 

tibia (cuv. laL), instrument acroton din anti- 
chitate, aj cr) strămoşi erau confecționați 
din osul tibia, de unde provine denumirea im- 
strumentului. În forma sa perfecționată, t. еме 
о variantă a aulos*-ului. (W. D.) 

tento (cuv. sp.), piesă de orgá* specifică artei 
spaniole (sec. 16—18), intermediară Intre pro- 
Таб (2) şi ricercar*, considerată a fi una dintre 
formale premergătoare fugii”. T. au seris sp. 
Luis Milan (iniţial pentru nihuela*) si portu- 
ghezul Correa de Arauxo, (G. F.) 

Ulincă v. fuler. 

Чайш!е 1. (it. timbs, timbates cubani; 
engl timbales; fr. timbales rubaines; germ. 
Timbales), de origine populară sud-americană, 
t au pătruns în Europa pe două cái: prin 
turneele orch. de dansuri pop. cubaneze şi prin 
muzica de juz2*. În orch. simf, au fost intra- 
duse prin lucrările unor compozitori sud-amer. 
din хес. 20, iar ulterior de compozitori nord- 
amer. şi europ. Т. sint instr. de percuție cu cite 
о membrană, fără coarde, neacordabile, ciin- 
drul lor avind următoarele dimensiuni: inăl- 
mea, la ambele t. de 16 cm., iar diametrul 
de 33 și respectiv 36 cm. Cele două instr. sint 
unite printr-un ax şi fixate pe un suport special, 
Membrana se intinde cu ajutorul unor suruburi 
montate pe cilindrul instr. Sunetul se obține 
prin lovirea membranei cu baghetele (3) de 
tobă micăe, cu mülurclele* sau cu degetele, 
crefndu-se nenumărate efecte. Tímbrul* lor se 
aseamüná, în registrul (1) acut, cu acela al 
timpanelor*. 2. v. timpan, (A. Р.) 

timbrel (cuv. engl.) v. tamburini. 

timbru (< fr. [Imbre ; W. timbro; germ. Klang. 
farbe ; engl. timbre), caracter al senzatiel audi. 
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tive care permite să se distingă diferite sunete* 
complexe avind aceeaşi frecvență fundamen- 
talk și aceeași intensitate (1), Insă compoziții 
spectrale deosebite (armonice” diferind са 
număr şi intensitate). Pe lingă indltime* (v. şt 
frecvență) și intensitate (2), t. este cea de-a 
treia calitate a sunetului, aceea care-i conferă 
personalitate sonoră și meuloare” proprie 
țel. germ. Klangfarbe, textual „culoarea sune- 
tului”), permițind nu numai individualizarea 
sursei emitente, fără a о vedea, dar si diferen- 
terea calitativă fină a instr. muzicale de acelaşi 
lel (de ex. a două voci (1) de sopr. care cintă 
aceeaşi notă cu tărie egală). T. unui instr. 
ишикде? este o sinteză, un rezultat al (asaenieit 
tuturor caraeteristicilor sale vibratorii şi care 
in final li determinăSvaloarea artistică. Sint 
mal mulți factorii de care, In mod direct sau 
indirect, depinde t. In primul rind se află spec- 
trul sonor al sunetului, adică numărul si inten- 
sitatea armonievlor cure se amalgamează cu 
sunetul fundamentul. Aceste armonice an o 
dublă provenienț intil oseilațiile elemen- 
tului vibrator (ancie*, coardă* ete.) şi apoi 
cele ale elementului rezonator (tubul cl, corpul 
vL. ete.), rezonatoru! avind rolul de а amplífica 
sunetul inițial şi de a-i adăuga aşa-numitele 
„ireevențe de rezonanță” (formanțli sunetului 
compl Forma şi volumul rezonatorului 
(cutiei armonice, de rezonanță*) are o influență 
decisivă asupra cantității şi calității formantilor 
si de aici asupra t. În același timp, t. depinde 
de intensitatea şi Inălţimea sunetului, deoarece 
sunetele grave şi cele intense au un conţinut 
mal bogat In armonice. M Compoziția spectrală 
armonică și contribuţia ci la formarea t. se mani- 
festă in moduri ca si Infinite, ceea ce explică 
de ex. faptul că practic nu se Intllnesc două voci 
absolut egale cu t« el cel mult asemănătoare, 
Un sunet fundamental 115014 numai de prim 
2—3 armoni moale, păstos, plăcut; 
concomitenta armonicelor 2—7 11 face bogat, 
plin, rotund, cald; dacă prevalează armonteele 
inalte şi Пруске cele jonse, sunetul devine aspru, 
strident, pătrunzător ; un număr mare de ar- 
monice distribuite uniform si de tărie compa- 
rabil face t. luminos, strălucitor. Un sunet fără 
armonice (sau cu puține yi slabe, v. yunet) poate 
fi dulce, dar surd, sărac, adesea puțin muzical. 
M Cercetările microanalitice din ultima jumă- 
tate de sec. au pus In evidență importanța ca- 
pitală a asa-mumitelor „procese tranzitorii 
ale sunetelor (v. fig.) in caracterizarea instr. 
muzicale si In constituirea t. lor. Acesta este 
determinat nu atit de spectrul armonic, Inre- 
gistrat In perioada de stabilitate a sunetului 
(regfinut permanent), et maf aíes de spectrul 
armonieelor existente în perioadele de atac 
(1) şi extinctie a sunetului — cum gi în pe- 
viondele de trecere de la piano” 1а forle* si 
invers. În perioadele tranzitorii (și mai cu seamă 
în aceea a atacului), sunetul are caracter de 
rgomot*, datorită structurii sale armonice 
































timp 


variabile si complicate, La acest zgomot (ne 
vilabil se adaugă cel produs (la fel de inevitabil) 
de mecanismul specific instr. considerat (fre- 
carea arcuşului pe coarde sau ciupirea acestora, 
loviturile elocăuelelor la pian, suflul aerului 
în tuburile sonore, vibraţiile neutile ale buzelor 
tte). Imperfecthunile fizice ale emisiei, dacă 
nu depásese anumite limite, dau execuţiei 
muzicale acea căldură și viață care nu pot fi 
obţinute de la o emisie (practic imposibilă) des- 
füguratà după legile riguroase ale acusticii 
clasice. Aceasta se ocupă numai de regimul 
permanent al sunetului, fără a considera pro- 
cesele tranzitorii, cure sint esențiale în muzică. 
A Desi sunetele armonice sint de mult cu- 
ritul de a fi 
demonstrat (1803), rezonatorilor 
sferici, rolul armonicelor in formarea t« Exp 
riențele celebre ale lui Stumpf (1926) au arătat 
єй, amputindusse capul” si coada” sunetului 
e tranzitorii), audita ,,corpulu 
său propriu-zis (regimul permanent 
Milor) па mai permite să se identifice sui 
tentă : fug. nu poate П deosebit de v. 
vl. de cornet, Odată eu eliminarea proceselor 
tranzitorii, sunetul şia pierdut t. specific, 
personalitatea proprie. Aparatura acustică mo- 
dernă (oscilograful calodie vte.) şi metodele de 
microunalizî armonică a fenomenelor sonore 
aw permis adincirea cunoasterii. calităţilor 
limbriee, demonstrindu-se că sunetul muzical 
este un fenomen mult mai complicat de cum se 
stia ş că nu Î se pot aplica deelt In parte si în 
primă aproximaţie legile riguroase, dar simpli- 
ficatoare, ale acusticii* fizice, 


Bibliogr.: Helmholtz, Hu, von, Die Lehre von den Tonemp- 

































Jündungen als physiologische Grundlage far die Theorie der 
Musik, Braunschweig 31883); Stumpf, C, Die Sprachlante, 
Berlin, 1926; Balcan, Gu, Elemente de acută m Buc, 





1958; Winckel, F., Vues woucel les sur le monde des sons (trad. 
din Tb. germ. de A. Moles și J. Lequeux), Paris, 1960; Giu- 
panu, V. și Tusceanu, V., Tratat de teoria a muzicii, vol. 1, 
Buc., 1962 ; Casella, A. si Mortari, V. Tehmica orckttirei. con- 
temporame (trad. din Ib. iL], Buc, 1984; Anlilov, б. Fizica 
Fi wusica (trai 


din în. rusă), Выс, 1965; STAS 195; 
Асма! fizică г STAS 195/474 ; Acustiel muzicală, (D. UJ 


timp 1. 1. (< lat. lempus) Unitate de durată 
considerată etalon pentru reglarea tempo(2)-udu), 
dedusă din înseși valorile (1, 3) notelor. Este о 
pulsatie, In general, neutră, fără accentuare (ех. 
in cantus plants*). Organizarea politoniei*, а 
sineroniei vocilor (2), a pornit de la valoarea 
etalon a notelor (v. musica misurula). În acest 
sens t. a avut şi denumirea lat. de-faelus, ceca 
ce a reflectat trecerea spre noțiunea modernă 
de t (1, 2). V. : айша; măsură. 2. (it. lempo(l) s 
fe. temps; germ. Takt). Parte componentă a 
ame) măsuri”, avind Jn principiu orice valoare* 
(notă*, intreagă, doime*, pătrime“, optime”, 
salsprezecime*) considerată unitate metrică” : 
în sistemul (11, 6) divizlonar, această unitate 
este divizibilă (1) binar* sau ternare, Fiecare 
t. are cite un accent (Ill, 1) principal si cite 
unul secundar, tare și slab. V. factare. 3. (BIZ.) 














Valoare etalon, corespunzind în transcriere 
(f) unei pătrimi. Se marchează în muzica 
psaltică (v. bizantină, muzică) printr-o bütaie* 
(t. fiind; de aceea, asimilat cu bătaia). Prin 
se (v. notație (1V)) valoarea 
se poate prelungi sau scurta cu unul, dol sau 
trei t. Sin. hronos, П. Parametru* operaţional 
al muzicii seriale” şi stochastice* care, prin 
cuprinderea globală a unor fenomene de macro- 
structură”, se detașează chiar şi de parametrul 
temporal al duratelor* (v. spațiu (Шу). Hl. 
T. muzical. noţiune estetică emisă de catre 
Gisèle Brelet (Le temps musical, 1949), ce 
consideră t. specific muzicii nu doar la nivel 
epistemologie (muzica = artă temporal) ci 
ca pe o derulare interioară a tuturor elemen- 
telor temporale ale muzicii şi ca pe o proiecţie 
corespunzătoare a acestuia In psihicul recep- 
torului, Uma dintre formele de „durată” 
trăite de psihicul uman, t. musical nu are — 
după Gisèle Brelet — a se confunda cu noțiunea 
de durată bergsoniană. (С. F.) 

timpan (< it. timpano; engl. keltle drum; 
fr. timbale ; ferm. Pauke). Instrument de per- 
сее de origine arabă ; în Asla a pătruns pină 
în India si China, lar în Africa s-a răspindit 
ріпа aproape de Ecuator. Europenii cunosc 
acest instr. abla după prima cruciadă, cină a 
fost adus In Europa si întrebuințat pentru 
a acompania trp. militare, răminind multă 
vreme un instr. exclusiv militar, Este introdus 
prin sec, 17, în orch. de aperă. Rolul t. In orch. 
crește pe másura evoluției muzicii simf., Bee- 
thoven fiind primul compozitor care acordă din 
punct de vedere expresiv о mare importanță 
acestui instr. (conferindu-i chiar un rol solistic, 
ex. Schezzo*-ul Simf. a IX-a). În sec. 20 tinde 
să egaleze contribuția oricărvi instr. din orch. 
simf. Membrana, din piele de vițel, este întinsă 
pe un bazin metalic în formă semisferică sau 
semiovoidă, Instr. este acordabil. Modul de 
acordare (2) depinde de tipul de fabricaţie, 
Există patru tipuri de t.: a. t. acordat cu 
ajutorul unor şuruburi ; 5, t. acordat cu ajutorul 
unor chei ; с. t- acordat prin rotirea bazinului ; 
d, t. acordat cu ajutorul unei pedale“ (astăzi 
tipul cel mai utilizat). Membrana se pune în 
vibrație prin lovire, cu două baghete (2) din 
lemn. Una dint extremitățile baghetel, bombată, 
poate fi învelită cu diferite materiale: fetru, 
burete, lină, cauciuc, plută, piele. De felul ma- 
terlalului cu care este învelită bagheta depinde 
calitatea sunetului : de la un sunet dur pină la 
unul foarte moale. Datorită pedalei, se poate 
obține efectul special de glissando“. În mod 
obişnuit, în orch. simf. se folosesc 2—4 t., dar 
literatura muzicală cunoaşte și cazuri în care 
numărul acesta este depăşit. (A. P.) 

tiorba v. arcilluto. 

tiple (tipicon) (gr. «uxixbw de la тблос 
„chip, formă, normă”), (BIZ.) cartea care 
cuprinde rinduiala si regulile săvirșirii slujbelor 
pe întregul an bisericesc, În linii mori t. a fost 








orinduit de Apostoli In sec. 1. Im see. III, 
Hariton Mărturisitorul (m. 270) a stabilit un 
t. continuat in see. 4, de puternicii Eftimie cel 
Mare şi Teoctist. În sec, 5-6 t. este completat 
şi dezvoltat de cuvlosul Sava (egumenul La vrel 
cu acelaşi nume — din Palestina). La începutul 
sec, 7 In timpul invaziei lul Hozroe asupra Pa- 
lestinei, acest t. s-a pierdut lar Sofronie patri- 
arhul Ierusalimului (sec. 7) l-a refăcut din me- 
morie completindu-l. În sce. 8, Cosma Melodul 
— episcop de Maiuma (m. 743) si Ioan Damas- 
chín (m. 749) au completat t. ferusalimitean pe 
care apoi, їп sec. 9., Teodor Studitul (m. 826), 
Та adăogit şi l-a introdus In minăstirile din 
jurul Constantinopolulul. Tot In sec. 9, Marcu, 
episcopi! Idruntului a adăugat la t. reguli — 
pentru cazurile cind se intilnesc mal multe 
sârbători în aceeași zi — cunoscute sub numele 
de „Capetele (capitolele) Ini Marcu”, La români, 
primul t. a fost tipărit în Minăstirea Neamţ 
la 1816. (S. B. B.) 

tiecolul v. efuleandra ; fedelesul (1). 

toacă, instrument de percufie* autofon. Este 
construită din lemn de paltin sau de fag. Exist 
două tipuri de t. : a. T. suspendată cu ajutorul 
a două sfori, de formă dreptunghiulară (2m х 
18—20 cm). Sunetele se obțin prin lovire cu 
două ciocane de lemp. b. T. de mină, ținută cu 
o mină si lovită eu cealaltă mină cu un ciocan 
de lemn. Este mai mică decit cea suspendată 
(18—1,8 m x 10—12 cm). Ambele tipuri pot 
crea o atmosferă sătească sau de veche Istorie 
tiple românească. (A. Р.) 

tobă, În general, termenul se aplică instru- 
mentelor de percuție? cu membrană. Există 
о mare varietate de t. Caracteristica lor comună 
constă tn prezența unei cavităţi formate dintr-o 
cutie cu rezonanță” ale cărei extremități sint 
acoperite cu piele sí care vibrează prin lovire. 
Cutia de rezonanţă, construită din materiale 
diferite (lut ars, lemn, bambus, metal sau ma- 
terial plastic) are forme diverse : conică, cilin- 
arică, bombată etc. De asemenea, $ natura 
pieilor este diversă : de peşte, de capră, de vite 
ete. Poziţiile în care se „bate” t. diferă de la un 
tip de instr. la altul: intre genunchi, inaintea 
bustului (agüfatà de o centură), aşezată jos 
sau suspendată cu ajutorul unul suport special. 
Modul de a pune în vibrație membrana se face 
prin lovire : cu toată palma, cu degetele intinse 
sau curbate, cu una sau două baghete (2), cu 
una sau două máturele*. Originea t. este greu 
de stabilit, ca fiind prezentă în toate perioadele 
istorice (incepind cu neoliticul), la mai multe 
popoare concomitent, în continente diferite, 
cu forme deosebite şi cu multe moduri de a pro- 
duce sunetele. T. mică (fără coarde) (it. tam- 
Büro piccolo ; engl. snare drum ; fe, caisse elaire; 
germ. kleine Trommel), t. cu două membrane din 
piele de vițel, prelucrată foarte fin; cutia de 
rezonanță, din metal, are formă cilindrică. Cele 
două membrane se intind cu ajutorul unor 
şuruburi acționate direct sau cu o chele, Este 
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neacordabil (v. acordaj (2)). Dimensiunile t. 
mici diferă atit ca înălțime a cilindrului cit şi 
ca diametru. Pentru orch. simi. se utilizează 
instr. cu înălțimea cilindrului de 16—18 cm. 
T. mică de concert (cu coarde) (it. tamburo 
piccolo (con corde); eng). snare drum (snares 
оп); fr. pelle caisse (avec timbres); germ. 
kleine Trommeljmit Schnarrsaiten)) :Т. cu două 
membrane, avind următoarele dimensiuni: 
1náljimea cilindrului de 16—18 cm, iar diame- 
trul de 35 cm. Pe una din membrane sint fixate, 
printr-un mecanism, 4—8 coarde, din material 
plastic, din intestine de animal sau din metal. 
Mecanismul respectiv are o funcție dublă : a) de 
fixare, prin apăsarea cu degetul a clapel, a coar- 
delor de pe membrană b) de indepărtare, prin ri- 
dicarea clapel, а coardelor de pe membrană, Meca- 
nismul se numeşte control de sunet (it. sordino in- 
lerno; engl. tone control; fr. sourdine intern 
germ. Obertonkontrolle ). Cind coardele sint lăsate 
pe membrană, sunetul este metalic si însoțit 
de un zbirniit. Cind coardele sint ridicate de 
pe membrană, sonoritatea este cristalină, ase- 
mănătoare cu a tobei mici fără coarde (caisse 
claire). Т. de paradă (it. tamburo rultante, cassa 
Tullanfe; engl. parade drum, торе drum; fr. 
caisse roulante, tambour roulant; germ. Para- 
detrommel Rührirommel), 1. cu dou membrane, 
{ага coarde, саге In trecut se folosea exclusiv 
їп armată (se mai numeşte tobă napoloniană). 
În orch. simf. a pătruns in sec. 19. Membra- 
nele sint fixate cu cite o ramă din lemn, pe cele 
două extremităţi ale cilindrului, tot din lemn 
(Inălțimea cilindrului este de 60 cm cu diame- 
trul de 25 cm). Membranele se intind eu ajutorul 
unor sfori de cinepă dispuse pe circumferință 
їп formă de V. Sonoritatea tobei de paradă 





este lipsită de strülucire, opacá, sumbră, T. 


toccată 
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provensală (it. tamburo provensale; engl. brak 
nazwy; tr. tamburin provençal, tambur de Pro- 
vence; germ. Landsnechtsrommel), instr. pop- 
fr. (din regiunea Provence), asemănătoare са 
aspect cu t. militară; are o cutie de rezonanță 
în formă de cilindra alungit, po extremitățile 
căruia sint fixate membranele, Întinderea mem- 
bronel se face ca Ja t. de paradă (cu ajutorul unor 
sfori dispuse pe circumferinja cilindrului). Nu 
are coarde. T. mare (it. gran cassa, tamburo 
grande; engl. bass drum; fr. grande calsse; 
germ. grosse Trommel), t. neacordabila, cu două 
membrane amplasate pe cele două. extremităţi 
ale unui cilindru din lemn, din fibre sintetice 
sau din metal, de diferite dimensiuni: 35— 
40 cm. Ø (se foloseşte In fanfare* și în orch. 
pop); 50—60 em Ø (se foloseşte In orch. de 
0—90 cm Ø (se foloseşte in orch. simf.). 
n orch simf. contemporană se recurge uncori 
chiar la mal multe t. mari de diferite dimen- 
suni. (A. P.) 

toceată (< it. toccata, de la toccare, „а atinge"), 
lucrare muzicală de virtuozitate? destinată 
instrumentelor cu claviatură* (orgl*, clavecin“, 
pian”) si executată solistie, În sec. 14—15, 
termenul t. desemnează generic piese pentru 
instr. cu claviatură ale epocii, indiferent de 
forma acestora (piese (suită (1, 1), ricercar*). 
А. Сарней şi Cl. Merulo impun t. о structură 
proprie: o primă secțiune omofonă*, o a doua 
de virtuozitate — în care abundă succesiunile de 
note de passj* în valori (1, 3) mici, ample 
formule ornamentale”, figurie complementare 
ete. — si o sectiune finalā, culminantă, fugato”. 
Dezvoltarea fiecārei structuri componente — 
sub influența sonatei® a Ire $i a suitele (AL. 
Scarlatti) — conduce la scindarea t. în mișcări 
independente (de unde asocierea, devenită cla- 
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sich, de t. si fugi*). T. este cultivată cu pre- 
cădere de comporitori Castellon Pablo Borrono, 
Froberger, Wrescobaldi, Merulo, Gnbrieli, 
AL. Scarlatti, D. Scarlatti, J šach. Т. mor 
derna, puternic infhiențată de stilul piinisti 
romantic, solicită in cel mai inalt grad virtu 

zitatea interpretului ràminind o piesă indepen- 
dentă (ex. ln. Prokofiev, P. Constantineseu) sau 
са parte de ciclu (1, 2) (Ravel, Tombeau de 
Couperin, piesa nr. 6: Enescu, mişcarea intro- 
duetivà din Suita a 11-и pentru pian). Prin ex- 














trapolare, termenul t este atribuit unor piese 
orch. 


(Cl. Monteverdi, Introducerea operei 
K. A. Hartmann, finalul Simfoniei 
Villa-Lobos, plesele nr. 2, 8 sì 8 din 











suita 
Ciortea, 
‚А. BY 

ipie vechi rit agrar, pe eale de dis- 
parifie, practicat de către copii їп anat si 
Oltenia, Deşi contaminat cu elemente crestini 
(se cintă în joia Paştilor), nu şi-a plerdut sem- 
mificaţia laică. Tema generală: exprimarea 
bucuriei celor mici că au scăpat de lungile zile 
de post. Există atestări despre interzicerea 
obieclului incă din sec. 18. Copiii cintà acompa- 
nimdu-se cu lovituri de toacă, într-un miin 
ostinat*, cu accente periodice uneori nemegu- 
late. Melodia t. ate о structură prepentatonică 
(х. pentatonică), 


pentru orch. Deehtumas — Brostelras г 
Dassucaglia sb 1. рети oreh.). 
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tom-tom, instrument de percuție” cu membra- 
nii, de origine asiatică, adoptat Initial In muzica 
de jazz*. În sec. 20 este introdus In muzica 
simi. și foarte mult utilizat după cel de al 
doilea război mondial. Sonoritatea instr. diferă 
în funcţie de natura obiectului cu care este 
lovită membrana : cu baghete (2) de tobă mică 
cu măturele*, cu o măturică si cu o baghetă, 
cu miinile, cu degetele. Există două tipuri 
de t-t- : a) cu 0 membrană şi b) cu două mem- 
brane. Т.- t et o membrană (it. t-t. а nnu 
pelle; engl. single hgud toms; fr. t-t. avec une 
membrane; germ. ETnfellloms) vste 0 variantă 
de fabricație mai recentă și se utilizează în 
muzica de jazz. Familia tt. cu o membrană 
este compusă din 5—7 instr. de diferite dimen- 
sluni, T.-t. си două membrane (И. t-t- lamburo 
mulo; engl tt; fr. t. germ Tom-tom, 
Juzzpauke) formează о familie mai bogată: 
tt. plecolo, t-t, soprano, 1.4. allo, tt. tenoro 
J, tt. tenoro 11, tt. barilono, t-t. basso și 
tet. contrabasso. (А. P.) 
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ton (ton întreg) (interval) (< fr. ton < lat. 
tonus; №. tono; germ. Ganzton; engl. fone) 1) 
În sistemul egal temperat cu 12 sunete* în 
octavă* (v. temperare), intervalul imediat mal 
mare decit semitonul* (1 t. = 2 semitonuri) 
şi denumeşte valoarea secundei* mari. Alături 
de semiton, t. este o unitate de măsură Interva- 
lie (ex.: cvinta* perfect cuprinde З} t. 
iar octava 6 t+). Gama hexatonică* este formată 
dim 6 t. temperate succesive. T. dialonle cu- 
prinde wn semiton diatonie şi unul cromatie 





tonalitate 
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(sau invers) si este format de două note scrise 
pe trepte* vecine, deci cu nume diferit (ex. : 
do-re sau sol-la). T. cromate cuprinde 2 semi- 
tonuri cromatice și este format de 2 note serise 
pe aceeași treaptă, deci eu același nume, din 
care cel puţin una este nlteratà* (ех. mi dublu 
bemol-mi sau re bemol-re diez). 2) În sistemul 
temperat Mercator-Holder (cu octava divizată 
in 53 de come* egale, v. temperar еме 
format din 9 come*, grupate in wn semiton 
diatone (4 come) 4 wn зеп оп cromatic (5 
come) suu viceversa (у. schema). 3) In. sistemul 
(netemperat) al gamei prin evinte* (Pitagora), 
valoarea t. se exprimă prin raportul 9/8, care 
este raportul а două lungimi de coardă de mo- 
mocord* sau a 2 freevenţe*, T. pitagoric vste 
alcătuit din două intervale neegale: [ттт 
(semitonul diatonic 256/243) — apotome* (semi- 
tonul cromatie 2187/2048). Este mai mic decit 
t. din sistemul temperat cu 12 trepte in octavă 
(203,9 centi* faţă de 200), dar aproape egal cu 
tonul Mereator-Molder (203,8 cenți). 1) 
sistemul (netemperat) al gamei naturale (Zar- 
lino), t. este de 2 feluri : & mare 98 si t. mie 
10/9. Primul este interval] dintre armoniccle* 
8 şi 9, lar al doilea dintre armonicele 9 si 10. 
În gama naturală cu tonica* do, intervalcle 
1. mare sint do-re-, fü-sol si la-si, iar cele de 1. 
лис, re-ml şi sot-la. Т. тіс valorează 182,1 centi. 
cel mare fiind egal cu t. pitagorele. Existenl 
t. mic dă naștere In gama naturală la 2 inter 
„loase”. Ele sint cvinta re-la = 10/27 și terta 
mică re-fa = 32/27. Cvintele perfecte tip 00-50: 
== 3/2 măsoară 702 cenți, pe cind cvinta ,.joasi 
680,4 centi (cvinta temperată micşorat: 
do-sol bemol valorează exact 600 c 
mică tip mi-sol = 6/5 măsoară 315,0 conti. 
pe cind cea „„joasă” 294,1 centi. Cvintei natural 
„joase” 1i corespunde, prin răsturnare”, cvart« 
pinala” 27/40 de 519,5 cenți, lar terl 

pioase”, sexta „inaltă” 2716, de 905,8 









































їопайШа (cuv. span. /tonadida/, diminutiv 
de Ja fono „arie muzicală”), termen care di- 
semnează în sec, 17 cintecele intonate In finalul 
pleselor de teatru popular numite pasos sau 
entermeses. În cursul sec. 18, se diferențiază două 
tipuri de t. : t. religioasa, întrind In componenta 
cantatelore scrise pentru festivitățile bis. cat. 
și t. escénicas („de scena") foarte răspindite, 
mtind secţiunile muzicale intercalate ac- 
telor unei piese de teatru. Compozitorii Impor- 
tant pentru creația de t. escénicas sint: Mison, 
Pablo Esteve şi Blas de Laserna. V. inter 
mezzo (1). (C. A. B.) 

tonalitate (< fr. tonalité; germ. Tonalităl) 
1. Noţiune fundamentală a gindirii muzicale 
europene, ce reglementează domeniul into- 
maționalului prin instituirea unor raporturi 
necesare de congruență și contrast, pornind de 
Ja poziția și acțiunea centristă exercitată de 
toníca*. M În sens  restrins, t. se identifică 
propriu-zis cu liniile de forţă predominant cen- 
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tonalitate 


tripete şi, In subsidiar, centrifuge, ce rezultă 
din gruparea intregului material sonor In jurul 
funcţiilor (1) de T, D şi Sd. T si acordul* ei 
deţin, terarhic vorbind, prioritatea, spre acestea 
convergind cu deosebită forță D (datorită їп 
primul rind prezenței In acordul său a sensibilei*, 
аге investește funcţia D cu tensiune și motri- 
citate, cu acea tendence — cum о numea Fétis) 
si Sd, cea de-a doua vădind, totuși, o relativă 
contrapondere evazionistă. S-a convenit сй pater- 
nitatea termenului Il revine lui Fétis, dar 
cercetări mai noi (Seeger, Holopov) i-o atribule 
Ju) H. J. Castil-Bloze (Diellonnaire de la mu- 
sigue moderne, 1821). Instaurarea conceptului 
t. se petrece pe temeiul practicii muzicale 
(preponderent armonice) dar se sprijină, încă 
de la Rameau, pe explicaţii cu caracter general, 
pozitiv-sclentist (matematic, fizie — Intre care 
seria armonlcelor* superioare ale unui sunet 
fundamental. Dar nu numai atit, [deca cen- 





trismului tonal, a grupării si gravitării intrcgulul 
material constituit faţă de T, cra 1 imaginal a 
зе süpune unor Jegi asemünátoare acelora de 

ITE EKSE, ei ale com] telor 
NT gamei"), hotărite dacă uu 
TT nepe de apropierea lor „in spaţiu” de 
punctul central de referință, in orice caz In „dis- 
tanje" muzicale, măsurabile după vechiul etalon 
al cvintelor* (v. și cercul cvíntelor). Acest 
punet central, impunindu-se la rindu-i gravi- 
tational, era acel centre harmonique, punctul 
spre care tlndea Intreaga structură armonică, 
identică pe atunci (In vremea Ini Rameau) $i cu 
ceca ce avea sû fle înţeles mai tirziu prin no- 
{їшпеа de Т. În cadrul structurii armonice, și 
celelalte trepte, secundarele, ierarhic subordo- 
nate principalelor, vor avea ca model raportul 
dintre centrul armonie (T) şi cele două trepte 
de nemijlocită importanță (D si Sd). Explicațiile 
„de un grad superior de abstractizare privind ts 
ale lui Fétis si Riemann, continuă In spirit — 
în ciuda unor deosebiri de detaliu — bazele 
Tamiste ale teoriei. Fétis pune aceentul pe ra- 
porturile determinate din cadrul structurii mu- 
zicale, t. flind ,,-. reunirea raporturilor necesare, 
succesive sau simultane, ale sunetelor gamei” 
sau : „principiul regulator al raporturilor sune- 
telor, în ordine succesivă вап simultană”, Prin- 
xipiul acesta „regulator” se referă nu numai 
1а raporturile de verticalitate ci și la acelea de 
„orizontalitate, ceea се mu infirmă totuşi, în 
concepția lul Fétis, predominanja gindirii ar- 
monice asupra celei melodice, Cam în aceeași 
vreme, Hiemann defineşte noţiunea astfel :,,T. 
este semnificaţia particulară, care acordurile. 














9 defin prin raportarea lor Та un punct central, 
окса le Ашин рс нарак 


“FENA їп. jurul (оме, decurglnd de aici și 
întezzaportările particulare dintre acorduri : 
„Т. este după Riemann un sistem de acorduri 
Sau armon mati 

de sunet şi a relaţiei acordurilor față de scară 
este unul dintre principiile ce fundamentează 





teoria funcţională” (Dahlhaus). De fapt mo- 
mentul exploziv al definirii t. atit de conștient, 
de valoarea descoperirii şi ațit de inconştient, 
їп aeclasi timp, de relativismul unei reprezentări, 
fenomenal circumscrise, este inclinat si acorde 
noțiunii un sens absolut şi universal. În vir- 
tuoza sa exegeză, ce opune si apropie în paralel 
concepția lui Fétis şi pe aceea а lui Riemann, 
Carl Dahlhaus observă că „e tonalité moderne + 
nu este pentru Fétis — ca și pentru Riemann — 
altceva decit sistemul unic, ale cărui Inrudiri 
între sunete pot fi resimtite ca «rapports né- 
cessaires э”, Remarcă insă pe bună dreptate că, 
atita timp cit Fétis făcea distincția între „to- 
nalité ancienne" sau „ordre unitonique"(aceca. 
а sec, 16) și „tonalité moderne" sau „ordre 
transitonique" se introduce în definiție o dis- 
tinctle importantă, arütindu-se astfel „eroarea 
definiţiei”, Dominația absolută a unui concept, 
legat de fapt de sensul restrins al t. a durat 
ріпа la instaurarea noilor viziuni, ante-tonale 
sau post-tonale (t. lărgită), ca si pină la desco- 
peririle datorate etnomuzicologici*, care la 
rindul lor au configurat conceptul larg al t. 
Ңехейпа In continuare Importanţa. relatiilor. 
cu tonica (nu doar a acordurilor, cl à Intregulut 
sonor), Kurth adaugă — în virtutea concepţiei 
sale onergeliste*, de orientare psihologistii — 
motivări ale acestor relaţii ре temelul reacțiilor 
psihic-auditive тойса deta insenso 
. de абеса, ca SE їй її dauk sE 
Taf: pria, In existența momentelor Comune 
de incheiere йыш, дина, în existența sau 
cel puțin în reconstituirea Tdcalà a unul centru 
alt. „În profesarea, mal ales de către muzicolozla 
germ., a noțiunii de t. lărgită se au în vedere» 
intr-un mod oarecum nedilerentlat, fenomene 
aparținind muzicii post-wagnerlene sau aceleia 
orientate spre modal. Se face totuşi remarca 
judicioasă că „... scara cromatică a lui Bartók 
— cu tendința ci de amestecare a structurilor 
tonale inclusiv ale acelora apartinind modurilor 
bisericeşti — nu este baza și punctul de pornire 
al armoniculul, el numai produsul final, care se 
întemeiază pe alte premise decit în cazul lui 
Schönberg” (Edwin von der NAN). În sens larg, 
t ar fi „prototipul legăturilor tonale în general” 
(Guido Adler), care ar include toate tipurile 
relațiilor posibile în interiorul structurilor la 
orice nivel de organizare tonal-modală ; in con- 
formitate cu acest punct de vedere, abstract și 
hotărit anistorie, modalul este о subcategorie 
a 1. (idee împărtăşită, la пої, de D. Cuclin). 
Distincţiile sistematice si istorice nu intirzie 
să se manifeste, fiind-în favoarea cireumserleril 
termenului care: „pu trebuie să corespundă 
esenței faptului dar si schimbării istorice a 
acestuia”. Definiţiei lui Riemann şi Fétis, 
1n care t. In sens restrins înseamnă, In fond, numai 
unul dintre istoricele „types des tona- 
lité”, se adaugă un sens „зиргаештореап” 
şi chiar unul eorop., privind insă etapele ma i 


























ale muzicil occid. (polif. veche, organum*- 
-) (Wiora), 2. (echiv, lat. tonus; fr. ton; 
germ. Tonart) Sistem fix de Inălţimi (2) ale 
căru! raporturi intervalice exprimă t. (1); 
Simuzinen grafică а t. este gama“, T. se defineşte, 
dn sens static, prin gama model do majore 
(respectiv la minor?) lar, in sens dinamic, prin 
transpunerea” acestei game Intr-un spaţiu 
reglementat practie de cercul cvintelor*; în 
arest spațiu (Văzut de Fétis ca generind o 
noràine politonică”) se inscriu, din cvintă im 
©уїтїй, tonicile* t. care, pornind de la do major 
Cia minor) — t fără nici un semn de aiteratic* 
— «Іва la armură*, cu fiecare cvintà în sens 
ascendent si descendent, cite un diez*, respectiv 
un bemol*, T. minore, dispuse 1n același fel pe 
cercul evintelor, au асаў armură ca paralelele 
(у. relativă) lor majore. Wi În muzica clasică, 
© lucrare sau o parte de lucrare ciclicá* se axa, 
în general, pe aceeași t. de accea $l armura 
sa cra de regulă constantă (chiar si în cazul mo- 
«lulatiilor* introduse de apariţia unei noi teme*). 
Хитай suprafetele mai marl care intervencau ln 
«абі unor părți (v. maggiore) sau în ciclul 
variational (v. temă) implicau uneori schimbarea 
armuri. Totuşi, ultima perioadă de creație bee- 
thoveniună indică deja semnele unei relativizări 
a onmiprezenței armurii, fenomen care, de-a 
Tungu? romantismului”, se adinceste; pentru ca. 
odată cu atonalitatea* şi, in general in seriituta 
muzicală а sec. 20, armura să fie complet înlă- 
turată, ME Specii ale t., fiecare dintre trans- 
punerile acesteia diversitică genul (И) dualului 
sistem major-minor. Mostenitoare ale modului 
(1.3) medieval de do (ionic) si ale celui de la 
(eolic), cele două genuri actuale ale t. (v. mod 
(UI) sint supuse, datorită transpozitiel, unui 
proces (ranslatoriu t. (1) răminind astfel 
pernianent raportată 1а ea însăși), proces din- 
inétral apus aceluia de diversificare din cadrul 
modelului: acesta din urmă, fundamental 
atectind însăşi structura intervalică, este de 
tip permutafional (abc), (bea), (cad). (G. F.) 

ton de recitare v. psalmodie. 

one hloek (cuv. engl.) v. lemn (3) 

tonicà, element sonor central care polarizează 
în jurul său sunetele ce compun sistemul (И, 3) 
muzical tonal. Printr-o rețea precisă de func- 
tiuni*, sunetele tonalităţii (2) (sprijinite de 
structuri armonice corespunzătoare) converg, 
direct sau indirect câtre singurul punct stabil 
și ferm al sistemului tonal materializat prin 
sunetul sau acordul“ de pe treapta* intila: 
t. Avind la bază principiul, după unele opinii, 
atragerii sunetelor, t. se impune ca reper de- 
cisiy si ultim al tonalitàjit (1). Abrev. In cifraj* : 
т. V. dominantă. (D. B.) 

tonie-solfa, metodă elementară de notație 
(1) și de instrucție muzicală inventată In Anglia 
Ja inceputul see, 19 de către muziciana și pro- 
fesoara Sarah A. Glover (perfectionatà аро! de 
pastorul J. Curwen), pentru simplificarea stu- 
diulu! și executării cintului coral. Era bazată 








tragedie 
ж 

ре silabele doh, rag, me, fah, soh, lah, te (рго- 
munlate conform limbii engleze) şi consta In a 
atribul silabei doh valoarea de lonfed* mobilă, 
aplicată In locul tonicil oricărei game* majo! 
(ln fel tonica mobilă lah pentru gamele minore*), 
amintind metoda solmizării*, Eliminina por- 
tativul*, folosind anumite semne convenționale 
pentru indicarea duratei” notelor. sistemul t- 
oferea Incepătorilur posibilitatea de а intona 
în scurt timp o piesă muzicală. A cunoscut un 
mare succes, far іп 1862 a fost introdus în toate 
şcolile pop. engl., extinzindu-se şi în alte ţări, 
în primul rind în fostele colonii, (D. 

tonos (cuv. gr. 005; pl. (опо!) (In teoria 
muzicii grecegti*), o scar „transpozitorie”! a 
unui mod (1, 1) (armonii (11)) de bază. Numai 
prin t. se poate obține genul (11) octavei* (mo- 
durite eline fiind construite tetracordal*). T. 
«тац desemnate prin aceleași denumiri cu mo- 
durile, ceea се a produs suficiente confuzii incă 
din antic. (Aristoxenos deosebea, de ех. 13 t). 
Desemnarea unei aceleași structuri transpuse cu 
acelaşi nume a fast preluată și in ev. med. în 
teoria modului (1, 3) şi a hexacordulul*. Sin. : 
tropos (v. trop (1)). (G. F.) 

tontorolul v. Jiana. 

Tonus (cuv, lat. „ton, sunet”) 1. Denumirea 
Ja, a tonului” (intreg). I. T- currens v. psal- 
movie. Hl. (in sens de „mod, seară”): 1. De- 


cară! 
numirea lat. a modului (f, 3) medieval. V. şi 
tonos: 2. T. mixlus 








2) 











зап commixtus, modul 
medieval occid. în care finala” şi repercussa* 
aparțin autenticni, dar ambitus-ul (2) este 
acela al plagalului ; plagal. „T mixtus est, qui, 
si auhenticus fueril, descensum sut plagalis, 
si vero plagatis, ascensum sut autheniiei апи" 
(Tinctoris). După unele interpretări (Bernhard 
Meier), te mixtus se referă mai mult la formulele 
(1, 3) şi finala imprumutate din alt mod, decit 
la ambitus, 2, Т. peregrinus, un mod străin de 
cele opt moduri prestabilite, (G. F.) 

tractus v. psalmode- 

tragedie (< gr. tragos „tap” si odia ,,cInt") 
1. Specie a genului dramatic — cristalizatà tn 
antichitatea greacă — și caracterizată prin 
abordarea unor subiecte menite să impresioneze 
puternie publicul, prin prezența corului са 
martor sí comentator, Imbinarea declamaţiel* 
cu muzica vocală și instrumentală, T. ant. gr. 
35 are originea în arbaicul difframb (imn inchinat 
zeului Dyonisos) si 1n manifestările artistice 
(pantomină*, dans*, muzică instr.) care intrau 
in componenţa serbărilor dionisiace, Structura 
ditirambulul cuprinde secţiuni epice, interpre- 
tate de un corifeu (solist vocal, conducător al 
corului) si secțiuni lirice, încredințate corului 
care, travestit, execută mişcări caracteristice 
în cerc (de unde și denumirea de „сог ciclic”). 
Tn sec. 7—5 1.e.n. are loc procesul de cristalizare 
a t. prin amplificarea construcției ditirambulul 
cu următoarele elemente : introducerea actorului 
-povestitor, protagonistes (Im sec. 5 Eschil in- 
troduce al dolea actor-deuferagonístes, lar 





transcriere 


Sofocle pe al treilea, trilagonistes) ; constituirea 
dialogului dintre coriten şi actorul-povestitor; 
Jeprezentarea t. In amfiteatre special amena- 
jate; constituirea unei formule fixe în sec. 5. 
T. greacă cuprinde cinci secțiuni formale obli- 
gatorii şi un număr de secţiuni facultative, struc- 
turate pe trei tipuri de expresie (declamaţie*, 
muzică vocală, muzică instr), astfel: 1) pro- 
logos (secțiune introductivă declamatá — ka- 
lalogé) ; 2) parodos (intrarea corului, efectuată 
simultan cu declamarea acompaniată de aulos* 
— parakalalogé ) ; 3) episodion (dialoguri decla- 
mate); 4) stasimon (cor intonat si însoţit de 
mişcări ritmice in orehestra-spatiu circular situat 
între scenă şi primul rind de bünci destinat 
corului); 5) exodos (finalul t, în general decla- 
mat, In care corul părăsește scena). Secţiunile 
muzicale accesorii sint 1) kommos (dialog me- 
lodie intre actor si сог): 2) la aposkene (cîntece 
interpretate pe scenă de către un aclor — 
monodia* — sau de către doi — omotbata: 
З) înterludiu instr. (Atiharisma). V. greacă, 
muzică, 2. Tip particular al operti* fr. din 
sec. 17, cu un subiect de factură sobră, йгауй 
(in opoziţie cu opéra comique), (С. A. В.) 

transeriere 1. Acţiune ajutătoare a paleogra- 
fiel muzicale, constind în echivalarea unor 
notații vechi (gr. biz, greg, orient. ete.) eu 
notația europ. uzuală. Se poate asemul trans- 
literürii dar implică o seamă de „interpretări” 
impuse de incertitudinea unor чепте vechi de 
notație, de plerderea unor sensuri (sau de carac- 
terul lor «тіре iniţial) ca și de schimbările 
stilistice care, de-a lungul sec., au afectat im- 
plicit notația. s Notarea „după auz” (direct 
după cintare) sau după o Inregistrare* sonoră 
prealabilă a unor muzici orale (de obicei pop.). 
(б. F.) 

transerlptle 1. Rescriere a unei piese muzicale 
pentru a fi executată de o altfel de formaţie” 
decit cea pentru саге a fost serisă inițial. Spre 
deosebire de aranjameul*, t. nu presupune o 
intervenţie In text. 2. reduetie* (pentru pian). 
(l. RJ 

transgressio (cuv, lat. jlrecere") v. metn- 

transpoziție, deplasarea unui grup de sunete 
— sau a unei intregi lucrări muzicale — la un 
anumit interval“, raportul dintre sunete rămi- 
nind nemodificat. Efectuarea f. unei piese 
muzicale — exceptind t. la octavă”, numită 
şi seml-t. — Hi schimbă tonalitatea (3), permi- 
find simplificarea execuției; astfel, se evită 
un registru (1) prea grav sau prea Inalt, o tona- 
litate cu prea multe alterații* sau dificilă ca 
tehnică Instr. etc. În orch. există mai multe 
instr. transpozitorii, Ele cintă alte sunete decit 























Corn în fa 
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cele notate, în funcție de tonalitatea In care 
sint acordate (1). Astlel, cl, trp. şi вах. ж. 
fiind acordate in Si bemol transpun cu un ton* 
mai jos; cornul fn fa si cornul engl. transpun la 
evinta* inferioară (ех.) (А. В.) corn in Fe 

trautonium У. electrofone, Instrumente. 

travaliu tematle v. temă; dezvoltare (2)- 

trăsătură de arcus, orice activitate a miinii 
drepte la instrumentele cu arcus. De calitatea 
si suplețea tehnicii în conducerea si minuirea 
arcusului depind: emisia sunetului, paleta de 
culoare (timbrală*), precum și toate speciali- 
tățile cure usigură articularea* discursului mu- 
zieal: delarhé, legnio*, apiceuta*, staralo", 
ricochet, (С. М.) 

treaptă, unul dintre sunetele ce intră In com- 
ponenja unel scüri* module sau tonale, Notarea 
t. se face fie cu cifre arabe (si atunci este nomi- 
malizat sunetul melodie al t.) sau cu cifre ror:ame 
(51 atunci este indicat arordul* care se «rv 
ре t. respectivă — v. cifraj). Numerotare: 
se face de la finala* modului (sau de la t 
їп sus; tm analizele* ctnomuzicolugice*, 
deasupra finalei* se notează cu cifre arabe, lar 
cele de dedesubtul el cu cifre romane, In raport 
cu sistemul modal sau tonal In care se află, t- 
au de regulă o funeţie* melodică şi armoniră 
precisă, ele grupindu-se de obicei în t. princi- 
pale și secundare. (D. В.) 

treble viol (cuv. engl.) v. viole. 

tre tarde (loc. it, „trei coarde”), indicație 
tehnică, în muzica pentru plam, prin care se 
cere revenirea la execuția normală după utili- 
zarea pedalei de surdinà* (ила corda, у. corda). 
Abrev.: f. e en tutte le corde, N. «arda. 

frelologhlen v. tropologhlen. 

trel Че, Јосе popular românese de bär- 
bali sau mist, răsplnd)t în sudul (Wenig. Se 
joacă Im formație de linie eu brațele tnerucisale 
în faţă sau Ja Spate, Are ritm* binare, miscare 
vioale din ce In ce mai aceclerată: pasii sint 
imerucişați executați cu deplasări bilaterale, 
Face parte din familia brluletelor* oltenesti 
(v. briul). (C.C) 

treizeci(şi)doime, valoare (Il, 1) de пош» 
reprezentind a üreizeeisidoua parte dintr-o 
notă intreagă. Se notează printr-un oval negru 
cu codiţă (in dreapta sus, sau stinga jos) э! trei 
stegulețe, Cind există In partiturile” instr. 
un grup de mal multe t notele se pot serie 
legindu-se codijele cu trei bare (И, 1) orizontale. 
(м. м.) 

tremolo (cuv. it. ,tremurátor") 1. In muzica 
instrumentală, repetarea unui sunet în succe- 
shine rapidă, Se notează prin tăierea cu una sau, 
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transpeuţie ia cviata în 
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executat: =: 



































trepak 


mai multe linii а codilel notei (Ex. 1) sau prin 
abrev: trem. Apare în tehnica instr. cu coarde 
şi cu arens către sfirgitul sec. 17. Primele exem- 
ple se găsesc in A/felti musicali de Biaggio 
Marini (1617) şi in Combat!imento di Tancredi e 
Clorinda de Monteverdi (1624). T. produce 
un efect dramatic şi este folosit In orchestrație» 
indeosebi la instr: cu arcug*. La vl. se realizează 
printr-o mişcare alternativă şi rapidă a arcu- 
şului, creind o impresie de freamüt, tulburare 
(ex. 2). La plan se poate cinta „treiolando”, 
гере!їпї repede un sunet (v. și baterie” (3)). 
La tobăe, se execută cu două baghete”, lovind 
alternativ, Se mai poate realiza la balalaici*, 
mandolinà* etc. prin procedee specifice instr. 
(clupire cu degetele, cu plectrul* ete.), fără a 
schimba inălțimea (2) sunetului. 2, V. baterie 
(3). 3. În muzica vocală t., confundat uneori 
cu vibrato*, se deosebeşte: de acesta din urmă 
prin factorul timp (variaţii de intensitate”, 
înălţime si timbru” mai mari, 8—12, in loc de 
6—7 pe secundă) şi prin factorul constitutiv 
(variaţii de tnălțime si timbru prea mari față 
de cele de infensitate). Între t. si vibrato există 
o diferenţă de grad sau nuanță, dar nu de natură. 
Neputind distinge totdeauna realitatea adevă- 
fată a fenomenului acustic, urechea interpre- 
tează te ca о variaţie a înălțimii sunetului, cind 
de fapt primează variaţia intensității. Variaţiile 
prea mari de înălțime si intensitate în t. rezultă 
dintr-o stare de necoordonare a intregii muscu- 
laturi vocale (contracti ritmice şi spasmodice 








ale laringelui si organelor de rezonanță ctc). ` 


Un t. exagerat este un defect care face ca хосса 
să dea impresia unui behăit de capră („tenor 
caprin” ete). 4. Т. dentat. V. Flatterzunge. 


f Минг, Los Angeles, 
(trad. din Ib. fr), Buc, 1968. (D. U. şi G. M. 


(3) viu şi măsură de 2/4. Melodia t. a fostuti- 
lizatá de Rubinstein In muzica pentru plan, 
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Mussorgski In ciclul vocal Cintecele şi dansurile 
morții, СеайсоузК1 în balete. (G. F.) 

iriadienle (< gr. sptaBiud Tpomápux tri- 
adiea-troporia), cele 12 ttopore* Areimice care 
сер cu ,Cuvine-se" (Cade-se) cu adevărat”, 
care se elntà ре ehul* IL, după canonul (2) 
troisnle — la miezanopliea* duminicei, prove- 
mind de la Grigore Sinaitul (m. 1310). Sin. : 
tropare treimice. (S. B. B.) 








ll. 
A treb + Брако mscurt”), 
(In prozodia* antică) picior (1) metric alcătuit 
din trei silabe scurte: U U U (A. M.) 

friehordon v. fírü. 

tricinium v. bieinium. 

tricord(le) (< gr. тї strel" 0585 „соагай", 
sunet”) 1. (In muzica antică greacă*), sistem 
de trei sunete (la originea corzi) din «poca 
mitologică, atribuit, conform uror tradilii dife- 
rite, lui Apolon, Hermes sau frizianului Hvagnis. 
11. 1. (In teoria modurilor (1, 3), sistem intona 
tional oligocordic* care se constituie din tre 
sunete dispuse prin tonuri succesive (t. anhe- 
mitonte, de tip major*) sau prin tonuri* si semi- 
tonuri* (t. hemitonie, de tip minore). 2. (ln 
























formele adjectivale- ..tricordal" sau 
die"; ex. : tnitum — v. incipit (1) t», formulă 
(1) t), fragment melodic bazat pe trei sunete 


aflate în raporturi de Inălțime (3) variabile. 
¥. penlatonică. (S. R.) 

trifomte, sistem ~ (BIZ) v. sistem (1), 2) 

trigonon v. Ваа. , ^ 

tril (< it. frio), ornament*. vocal sau in- 
strumental care constă іп alternarea rapidă, 
distinetă și egală, a două suncte, dintre care 
unul este notat (sunetul principal), iar celălalt 
(sunetul auxiliar sau secundar) poate fi se- 
cunda* mică, secunda mare sau chiar mărită. 
Vn accident” seris deasupra sau alături de sem- 
mul de t. (o linie şerpuitoare — v. abrevíatii) 
arată că sunetul auxiliar trebule alterat con- 
form naturii accidentului. Т, nù poate fi Con- 
fundat cu vibrato*-ul, datorită celor două 
sunete distincte care-l formează, dar poate fi 
considerat ca un vibrato exagerat, executat 
voluntar, controlat si cu un scop precis. Un t. 
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vocal este cu atit mai bun cu cit cele două note 
se aud mal clar, net; rapiditatea este una din 
principalele caracteristice ale t. vocal, putind 
atinge virtuozitatea”. În t. fiecare din cele două 
note alternate, fixe și impuse, are un vibrato 
propriu, ale cărui variaţii de 1nállime (2), inten- 
sitate (2) si timbru* (variații pe care urechea 
mu le distinge Insă) produc, conform cu dis- 
tribuţia lor, o sonoritate mal mult sau mai putin 
amplă, bogată, T. vocal este cu atit mai uşor 
de executat cu sunetul principal este mai inalt 
(sopranc). Vocea (1) de bas, mai ales în regis- 
tru) (1) grav, nu este apt pentru t» ueputind 
realiza rapiditatea necesară de alternare a celor 
două sunete, datorită faptului că regimul per- 
maneni (v. timbru, sunet se stabileşte intr-un 
timp mai lung decit cel de alternare din t. La 
uncle instr. muzicale (pian, orgă, violină ete.) 
t. se execută cu aceeași ușurință pe intreaga lor 
scară tie tnălțimi. La alte instr. (si mai cu seamă 
la cele de suflat), t. este greu sau chiar imposibil 
de executat In anumite poziţii ale sunetului 
principal pe scara 1nálfimilor. V. tremolo. 

Вама»: Garcia, М., Traué complet de Ган du chat 
Patis, "I6. Corte, A. della à Gatti, G» Dizionario di musca, 
Torino, j Tatneaud, J, Trase pratique de phonologie cf 
de phwitirue (1а vot, la parole, le chant), Paris, 1941; Ves- 
nard, W. Sing and Musie, Ан, 1964, Husson, Ry 
Vorea йш (trad din tr, Bocs 109%, (D. U. 

trileşeşti (trilişeşti), joc* popular românesc, 
de bărbaţi sau mixt, răspindit în N Moldovei. 
Jucătorii formează la inceput un cere In monom 
deplasindu-se, їп sensul invers rotirii acelor de 
«ensorxie, cu mişcări legănate 1nsotite de multe 
strigăturie. Se opresc apoi în semicere execn- 





timps! binari ө 


divizarea binară - 
umb] J J 
divizaree ternarî, 
(triotet) 


tind Ja comandă, mici deplasări bilaterale cu 
pasi bătuţi In contratimp” alternativ eu sări- 
turi pe Joc cu bátala cülclielor in aer. Are ritm 
binar* si o mişcare moderată. (C. C.) 

trio 1. Formajle muzicală de cameră alcü- 
tuită din trei instrumentiști, combinarea in- 
strumentelor componente putind fi foarte va- 
riată ("vamal corzi, numai sullători, suflători cu 
plan; tipul clasic cel mai frecvent: plan, vL, 
v. cl). 2. Compoziţie muzicală destinată a fi 
cintată de un t(1). 3. Parte mediană In unele 
tucrări instr. şi orch. (menuet*, scherzo*, vals*, 
mars*). Noțiunea a apărut în perioada baro- 
cului*, cind s-a intercalat intre două menuete, 
«e se cintau unul după altul, o piesă cu caracter 
contrastant, (agogic*, dinamic*, de mod”) 
numită t. În unele cazuri era executat de trei 


Triolet 


triplu concert 
* 


instr. Forma t. este bipartită sau tripartiti. 
4. Trio-sonată, v. sonată (M. M.) 

triod (BIZ) ( < gr. чрифдоу  Triodion, de 
la spei + trets od, „trei ode"), carte 
care cuprinde cintările și citirile din perioada 
numită a t», care ține zece săptămini, Incepind 
cu Duminica Vameșului şi a Fariseului şi inche- 
indu-se cu „Săptămina Patimilor”, dinainte de 
Paști, Denumirea provine de la numărul odelor 
(2) din canoanele (2) utreniei* din acest timp, 
spre deosebire de canoanele cuprinse în octoih* 
şi minei*, nu sint formate din opt (nouă) ode, 
ci de regulă numai din trei. Compunerea celor 
mal multe canoane de t. ca și introducerea lor 
în cult se atribuie lui Teodor Studitul (m. 826) 
şi fratelui său 057 Studitul (m. 830), care con- 
tribule şi la ordonarea lor, făcind ceca ce fă- 
cuseră loan Damaschinul în sec. 8 pentru 
Octoih și ceea ce va face loan Mavapulos In 
sec. 9 pentru Міпеје, Începind cu sec. 7—8 
făcea parte din colecția numită Tropologhion*. 
Та cadrul tropologhlonului, t. se definea ca о 
unitate distinctă (sec. 9). În manuscrisul Tro- 
pologhion de la Moscova, t. se găseşte așezat 
— ca parte distinctă — după luna august 
(da stirșitul minelor), far în Manuscrisul cor- 
sinian (sec. 11) este aşezat intre luna februarie 
$i aprilie, deci In vremea „patruzecimii” sau 
-păresimilor, саге fac parte din perioada t. 
(5. B. B.) a 

triode v. canon (2). 

triolet, grup de trei valori* de note* egale 
abtinut prin divizarea (1) neregulată terpară* 
(tn trei in loe de dol) a unut timp (1, 2) Ыпаг*. 

bl 





Ec 
demum 


= 
tM 

Se notează cu cifra 3 scrisă cursiv, aşezată la 
miflocu! unei acolade* drepte се încadrează 
cele trei note (ex). (М. M.) 


telo-sonată v. sonată. 


tripla v. proporție (I). 
triplu coneert, conceri* pentru trei instru- 
mente soliste $1 orchestră. Genul a înflorit in 
epoca barocului*, derivind, са st dublul concert* 
simfonia concertantà*, din concerto grosso*. 
epoca clasicismului“, forma muzicală a t. 
se cristalizează, ca și cca a concertului pentru 
un instr. solist şi orch., si devine o lucrare ciclică, 
(v. ciclu 1, 2), în trei раці. De ex. : Beethoven, 
Т. pentru pian, vl. о. cel şi arch, tn do major, 
ор. $$; Paul Constantinescu. T. pentra Wl, 
р. cel, pian st orch. 


triplum (cuv. lat. „triplu”) 1. Denumire dată 
vocii (2) superioare (a treia) în compoziţiile 
polifonlee* Ja trei voci, din sec. 12. T. apare 
odată cu primele lucrări de musica mensurala* 
atasindu-se organumului* (in Ars antiqua* ). 
T. era situat deasupra mofclus-ulul (in mote- 
tele” polit) sau deasupra, duplum-ului (în con- 
duetuse şi organum*). 3. Contrapunct* ran: 
Yersabil (rüsturnabll*) la trei voci (es. ) -O1 M.) 
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frisaghion 1. T. mie sau lilurgie, cintarea 
— astfel numità dir 

treitei repetári a cuvintului „stint” (gr. &toz 
dghios), care este interpretarea sau paraira- 
zarea hunului serafümíe sb care se eint? la W- 
turgie, inainte de apostol. T. liturgic a luat 
nastere din cintarea lui Isaia (IV, 7) si din 
sfirsitul unui verset din psaln 1 2, Т. 
mie a tost introdus In liturghie? In toate bis. 



























































































































b răsturnat iranversat) 
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ortodoxe pre vremea Impüratului Teodosle 11 
(408—150). Documentar, se ia cunoștința de 
existența t mie, în timpul discuțiilor mono- 
fizite, din actele sinodului din Calcedon (451). 
8. Т. serufimie sau Bible Sint" de trei ori — 
fapt pentru care se numeste t imnul” care se 
cintă in cadrul liturghiei lui Ioan Hrisostom şi 
Vasile «el Mare la „Răspunsurile mari”, intre 
cintările „Cu vrednieie” și „Pre Tine Te Iu- 
дат”. Textul imnului este format dintr-un 
verset din Isaia (VI, 3) și dintr-un psalm 
(CXVII, 24—25) şi se află In intregime in mai 
multe locuri din N. Testament (Matei, XXX, 0; 
Marcu, NI, 9-10: Ioan, XI, 15). Încă din 
primele veacuri, acest imm era foarte ràs- 
pindit. La sfirsitul sec, J, Clement Romanul 
(Ep. lad. Corint) хогоо despre te biblic, 
care «ri deja adaptat im liturghia crestină de 
atunci. În Constituţiile Apostolice (cartea V HIT, 
cap, 12) serise în a Па jumătate а вес, Û м 































arata leul si rostul turgie al imnului erafimie. 
Aluzii la te biblic găsim şî la Vertelian (m. 220), 
în a N-a sCatehezà ухаа" dul Ciril 





triton 
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din lerusalim (317—348), la Augustin (334— 
130) — саге arată insemnátatea dogmatică a 
acestui imn, la Ioan Hrisostom (m. 407), care 

vorbeste de momentul din liturghie cind se 








«ШД acest imn ete V. dorologíe. (S. B. B.) 
Arion v. acord. 
(< lat. tritonus din gr. Telvovov), 





ce conține trei tonuri* intregi, Este 
in cală măsură un interval natural* (se găsește 
Че ех, pe treapta” Ira intr-un mode de fa si pe 
treapta a IX-a intr-un mod de do, respectiv în 
tonalitatea (2) do major*) sí un interval al- 
terat”, situaţie în care se confundă cu evarta* 
mărită, Deşi in sens striet prin t. se Intelege 
numai evarta mărită, intr-un sens mal larg se 
aceepl ca find t» sau avind in orice caz o 
comportare” tritonică, 51 evinta* imieşorată, 
Viste singurul caz In care (indlterent de sistemul 
(11) modal si de determinarea acustică a Inter- 
vallor) două intervale alMturate în gamă", 
ind un pilon comun sf unul enarmonie (2)+ 
se confundă (ex. do-fa diez isol bemol’, în care 
do «ste comun far fa diez și sol bemal enarmo- 














ls Beethoven, uvertura Leonora Ш 
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nice). Acest caz a fost pus In evidenţă In special 
de temperare*, Putin insemnata deosebire can- 
Шануй — am zice neglijabilă — stabilită Incă 
tn antic, Intre numitele intervale, ce se apropiau 
Ja limitele sistemului la cea mai mică distanță 
imaginabilă (generarea pitagoreică a întervalelor 
stirea, prin reduplicarea а 12 — pes 


7 octave”, cu сота» pitagorelci : 


219 524208 
کے‎ e — = 0), 
Sia — garaga 7 01030540), pare să 11 fost şi 


pentru practica acelel epoci — са $i pentru cea 
modernă — fără grave consecințe (sau cum 
Aristoxenos acuzase deja în virtutea concepției 
sale psihologist арал! {а 1117). Mult maj atent 
observată însă de un ev. med. de orientare 
exclusiv pitagoreică, această deosebire a pro- 
curat, paradoxal, multe griji practicii de dina- 
intea temperării. De aceea, punerea sub semnul 
identităţii a celor două intervale situate la ex- 
tremităţile idente” ale cercului cvin- 


toate acestea, marelnd o zonă neutră Intre dia- 
lonie* şt cromalism*, t. a constilizil permanent 
o constantă structurată, ип сайт referenítal 
comparabil doar cu acela al octazei, im toate 
sistemele muzicale. Cvarta mărită pitagoreică 
are valoarea 812: 729 iar valoarea ei In sistemul 


n-en 


natural este 32: 45: cvinta micşorală pitago- 
reed are valoarea 720: 1024 jar In sistemul 
natural este 45: 64. Ceva mal mic decit cvinta 
mieşorată pitagoreică este al 11-lea armonie 
(v. armonice, sunete), obținut la unele instr. 
de suflat naturale (ex. la bucium® sau la Alp- 
horn*). Prin temperare, t. devine jumătatea 
exactă a octavel (fa diez = sol bemol: 6/12 din 
octavă), contribuind astfel la inchiderea cercului 
sxintelor (in locul succesiunii, teoretie nesfir- 
site, a cvintelor, o suprapunere a extremelor 
în tocmai punctul ,,tritonic"). W În antic, elină, 
constituirea armoniilor (П) din două tetracor- 
duri * identice (în fapt, fetracorduri dorice) 
excludea de la sine apariţia unei relaţii tritonice 
raportată la piloni tetracordiali. Tratatele dim 
epoca organum*-uiui (Masiea Enchiriadis ; 
Hermannus contractus — In care apare pentru 
prima dată numele de t.) impart de asemenea 
scara” prin tetracorduri, Vizind evitarea t- 
Tnterzicerea categorică a 1. Mi сомга Fa, 
diabolus în musica se petrece In cadrul exclusiv 
diatonic al solmizaţiei*, cu 0 asemenea vehe- 
mentă încit va influența teoria modurilor 
(1, 3) ріпа în ev. тей, tirziu; astfel, modul al 
5-lea (fa) va fi „corectat” printr-un b molle 
(v. bi musica fica) iar repercussa* modului 
pe mi va fi do şi nu si (un procedeu similar poate 
fl semnalat şi in legătură cu unele ehuri*, 
desigur, mai mult sub inriurirea prestigioasei 
mosteniri eline, chiar dacă — după unii autori 
~ tirziu naliniată” teorici muzicii bizantine“). 
Contraponciul* strict si chiar predarea armoniei 
(1, 2) au menținut interdicția tritonică. Ш 
Practica artistică a neglijat uneori, involuntar 
sau deliberat, consemnul scolastic, din necesi- 


“Ariton 


tatea adincicit sensurilor textului literar sau 
urmind uneori concepţii proprii manierismului" 
(cf. „arta cromatică secretă” — Lowinsky — 
а madrigaliştilor it. ; v. şi musica reservata (1)). 
Barocul” germ. a exploatat In. mod expres, n 
“cadrul codului de figuri (2) retorice, tocmai rela- 
iile tritonice (relationes поп — larmonicat). 
Preluind unele laturi baroce ale expresiel (moar- 
tea, mila, pocăinţa) romantismul“ le convertește, 
prin același t., in expresie a misterului, demo- 
uicului, groazei (la Weber, Berlioz, Meyerbeer, 
Liszt, Wagner, Franck, Mussorgski ș.a., dar pre- 
zenta incă la Mozart — Don Giovanni — si 
la Beethoven — Fidelio, ca si în numeroase 
pagini instr, şi siml.) M Se consideră că Incas- 
trarea 1. Їп acordul* de septimá* de dominantă® 
constituie a Шеста în cadrul armoniei tonal- 
Tuncţionale ; In realitate, licența aceasta este 
de minimă importanță, atita timp cit ea este 
Tezullatul preenmpünitor al accentuüril carac- 
terului dominantie al funcțiilor (1) tonale. Cu 
mult mai pregnantă este utilizarea, de [a Monte- 
verdi la Wagner şi de la Bach la Scriabin, a 
acordului micşorat, са element de sine stătător 
ŞI heraportat deci Ja funcţia de D (considerarea 
acordului micsorat ea fiind un rudiment de D 
este prezumțiaașă, in atara acelor cazuri, sengo- 
lege, In care el vádeste efectiv o dublă funcţie 
sau, mal curind, una tranzitivă — ех, 1). Prin 
situația sa de autonomie, el instaurează un 
climat atonal* (a se vedea frecventele ,lanturi" 
de acorduri mieșorate jn muzica Jui Bach, 
secondate sau mu de ostinato*-uri sau de pedale 
(2)). Şase acorduri mileșorate „acoperă“ totalul 
cromatic (cu repetarea principalelor componente 
ale acordului In care fa diez este enarmonie 
cu sol bemol — singurele sunete care nu au о 
triplă grafie), dispuse fiind pe un desen melodie 
cromatic de passus duriuseulus®, ceca се con- 
firmă, odată in plus, intima inrudire dintre 
aceste relationes non harmonicae (ех. 2). Adiu- 
garea unei septime miesorate la amintita for- 
maţie — In fond, formula cea mai frecvent 
Intünità — reduce repetárile sunetelor şi con- 
centrează cele 12 sunete cromatice in numal 
trei acorduri (ex. 3) dintre care al doilea acceptă 
аха de simetrie tritonică. Împărţirea octave 
prin intermediul t. este de 0 deosebită importanță 
pentru structurarea serici*, prin evitarea rept- 
Telor octaviante si obținerea simelriilore Inte- 
тїоаге. M Descoperirea modurilor (1, 5) 4tri- 
tonice”, ca realități muzicale ce nu țin seama de 
interdicțiile scolastice (ea de pildă in Ndicul 
caracteristie Bihorului — ex. 4) a constituit un 
impuls pentru integrarea acestora în compo- 
ziţia cultă (ex. 5). Alături de 1. modal, un model 
al acestor formulări l-a constituit fără îndoială 
gama hexatonicá* a impresionistilor, In care t. 
apare pe de o parte cu rol constructiv iar pe de 
alta cu rol expansiv (ex. 6). Pentru Bartók, t. 
este punetul de intilnire al mai multor principii 
constructive : intonatii (1, 2) orizental-melodice 
cu caracter lidic sau hexatonic; acorduri cu 






































structuri tritonice parțiale sau tatale 
intre teme* si părți de ciclu* pe baza t. 
bi-modale (-tonale) (v. polimodalism) prin 
gruparea „sistemului său de moduri com- 
plementare şi a cromatici” (G. Firea) In jurul 
une) axe „polare” [Lendyay) iritoniee, Modul 
(1, 9) bartoklan (eronat numit „mod acustic”) 
sb răsturnarea acestuia 151 desvălule compl 
mentaritatea faţă de o axă de simetrie (ех. 7), 
acecași axă funcţionind şi în cazul modului 
(1, 8) al doilea al lui Messiaen (ex. 8). In timp 
ve axa imparte modurile complementare ale 
lui Bartók asimetrie, le imparte pe cele alv lut 
Messiaen perfect simetrie. Primele moduri, 
parțial simetrice, sint si parțial funcționale (fiind 
construite pe două tetraeorduri obişnuite — 
lidie și minor), iar celelalte, deplin simetrice 
sint meluneționale. Se desprinde de aici un 
principiu eu efecte largi m orbita muzicii de 
dinaintea, de după si. parțial, din afara tonali- 
tatii (1) major*zminore*. Cu eit o structură 
constă din aceleași elemente ori unete 

toare (o pereche de eel pu 
alternind strict periodic), en atit este асы 
mai uetunețională si s supune umet ordini geo- 
metrie-construetive, Aevasta faer ea şirul dodo- 
cafoule să Пе obtinut pein mat patine operatii 
decit prin manevrarea structurilor heptatonice 
diatonlee (acordul mieșorat are trel trans- 
ролі", gama hexatonică două, modul al doilea 
al lui Messiaen trel, modul Iul Bartok noua..,). 
Modalitàlie constructive akw j. an interesat, 
aşadar, indeaproape componistica moderna, 
intr-un context in care şi alle domenii vàdeau 
tendințe constructiviste similare, Astfel, in 
teoria artelor plastice, un Paul Klee se preocupă 
de combinarea unor „elemente de buză” t 
virtutea repetării ..ritmice" a aceleiași unităţi, 
Transferind formula 14114-1 cte, propusă 
de Klee, la domeniul muzicalului, se constată 
posibila vi aplicare la seara cromatică, la gama 
hexatonală și la acordul micşorat (unitatea fiind 
pe rind: semitonul, tonul sí terja mică). Dacă 
se consideră tonul intreg ca rezultind, printr-o 
operație asoclativà (1-4-1), din cele două unităţi 
(semitonurile) si se alternează eu unitatea (1) 
se obține modul lu] Messiaen. Acest mod cores- 
punde unei alte formule stabilite de către 
Klee: 12 (12-2 12- (2-1) (Le 
(1-1). Si In demersurile muzicale ale mo- 
mentulyi t. se bucură de un interes similar. fn 
timp ce pentru Hindemith, In virtutea concepției 
sale privind lerarhizarea intervalelor, 1. este 
lipsit de forţă melodică și armonică, pentru 
Schönberg el deține, intr-un sens incă funcțional, 
un loc mediator intre vechile sl noile sisteme (în 
a sa Iarmontelehre, Schonberg postulează apron- 
pe profetic legătura acordului de зерта mic- 
şorată cu ceea ce avea să devină mai tirziu 
modul al doilea al lui Messiaen, cf. pp. 440—441). 
О schemă, alcătuită pe temeiul meren eticien- 
tului ciclu al evintelor, demonstrează solidari- 
tatea noilor elemente tritonice cu mai vechile 









































































sale infățişări si implicări In structura muzicii 
(ex. 9). Sint elemente care, preluate în parte 
din arsenalul epocilor trecute, confruntă capa- 
citatea speculativă a spiritului uman eu mereu 
alte reguli constructive, stiut fiind că fiecare 
dintre aceste epoci are propriul său ideal con- 
struetiv, propune о nouă ordonare a elementelor 
muzicale, T. a avut, în această lumină, 0 pre- 
zență mereu activă, uneori determinantă, în 
momentele schimbărilor esenţiale de sistem. 
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triunghi (urtaugia) (it. (алдо, engl. tri- 


angle; fr. triangle; germ. Triangel), istru- 
ment de percuție idiofon, Este cunoscut dir 
antic, de mal multe popoare: evrei, greci şi 
romani şi ауса diferite forme : circular, drept- 
unghiular și triunghiular, Astăzi se utilizează 
numai cel de formă iriunghiularà cchilateralà, 
melnchisà. Este construit dintr-o tijă de oțel 
fin sí suspendat pe un suport. Sunetul se 
obține lovind instr. cu о baghetă (2) de metal. 
T. a fost introdus in orch. simf. In sec, 19. 
(А. Р.) 

trivi (eov. lat.) v. armonie (1) ; quadrivi 

tronca v. briu. 

irogxilofon v. xilofen. 

iroheu (< gr. senyatos din тро „roată, 
alergare”). In prozodia antică picior (1) metric 
alcătuit dintr-o silabă lungă si una scurtă: 
— 0 Sin. : choren. (A. М.) 

trohos (cuv. gr. po4; roatà", 
v. bizantină, muzică. 

tromba a chiavi v. trompetă en clape. 

tromba marina (cuv. it.: germ. Martentrom- 
pele, Nonnengelge, Trumscheit ; engl marin- 
trumpet), instrument cordofon cu arcus* din 
scc. 14—16, constind dintr-o cutie de rezonanță 
alungità care se subtia spre capăt. Intre cordar* 





tere"), 








w trombon 


şi jgheabul capului erau in- 
tinse una, mai rar două, coarde, 
sprijinite pe un cálus*, În inte- 
i riorul instr. (lung de aprox. 11/2 
E m) erau aplicate coarde de rezo- 
папа (v. coarde simpatice) 
pentru amplificarea sunetului 
puternic, pătrunzător (utilizat 
şi de marinari pentru semna- 
lizam). T. se acţiona fiind 
aşezată pe sol, In poziţie verti- 
cală. (W. D.) 
trombon (< it. trombone 
„trompetă mare" ; germ. Posa- 
une), instrument de suflat 
din alamă, cu culisi* în vari- 
anta cea mai rüspindilà. Este 
alcătuit dintr-un tub сопіс 
răsucit în formi de U la care 
este atașat alt tub cilindric de 
acceaşi formă, care se poate 
lungi sau scurta prin alunecare 
(culisare). La un capăt al nees- 
tui corp se află mustiucul* 
prin care suflă instrumentistul, 
iar la celălalt capăt se află 
pavilionul“, T. modem este 
dotat cu un ventil» si o supapă rotativă 
cu ajutorul ейгога se poate modifica Instan- 
tancu acordajul (1) Instr. la cvarta* infe- 








Tromba marina 





Trombon. Parji componente: a. ambujuri (mustiue] b. 
eli e. corp Aid Cele! d нан totas 
Q3 f. cvartventil. 


rioară. De uceea ventilul poartă denumirea de 
cvartventil. Întinderea t. este de două octave* 
şi jumătate intre sunetele Afi şi fa (ex. 1). 
Familia t. cuprinde mai multe tipuri : t- soprano 
(care nu se mal foloseşte), t. alto (Indrágit de 
clasici, dar care a dispărut astăzi), 1. tenor 
(tipul folosit curent, prevăzut de regulă cu 
cvartventil şi care se mai numește si t. fenor- 
bas), 1. bas (a ieşit din uz) şi t. contrabas (căruia 
i se preferă tuba“). Dimensiunile tubului Ја 
t. alo sint de 208 cm, la t. tenor de 272 cm, lar 
la t. bas de 330 cm. În afara t. bas, celelalte, desi 
au un acordaj fundamental (de ex. t. fenor este 
in st bemol), sint instr. netranspozitorii ; se 
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Întinderea trombonulul г a sunete pedal, binote care găsesc numai la trò: tenor- bes. 


notează în cheia* fa şi cheia do pe linia а patra 
(de tenor), Are timbru” puternic, colorat, putind 
fi indulit cu ajutorul surdinei*. În orch, simf. 
se folosese trei t. primele douñ scrise pe un 
portatüv* comun n cheia? de tenor, jor al 
treilea pe acelaşi portativ cu tuba, în chela fe. 
Partida” t. apare imediat după aceea a trp. 
T. сн culisă apare de foartă multă vreme in 
istorie, la greci numindu-se strombas, la latini 
strombus, Era falosit In lupte si parăzi ca instr. 
de semual. Sub numele de (iL) tromba si (germ. ) 
Posuune este cunoscut din sec. 16, cind cra 
folosit са basin familia trompetelor*, În sec. 18 
este integrat orch, În sec. 19 este experimentat 
primul t. сп venite (v. ventil), T. cu ventile 
are caracteristicile oricârul instr, cu ventile 
(ех. trp.). Agilitatea tehnică a t. cu ventile este 
însă în defavoraren acurateții intonației (1, 1). 
Astăzi este preferat t. cu culisd care dispune de 
resurse tehnice cu totul speciale. În literatura 
muzicală contemporană 4. deţine un rol impor- 
tant în orch. simf., în fanfare (6) si In arch. de 
jazz*. Ravel, Stravinski, R. Strauss, Schinbera 
П folosesc în partiturile simt. explorindu-i 
bogatele resurse tehnice și expresive. Compo- 
zitorii români contemporani au seris lucrări 
pentru t. solo (A. Stroe, S. Vuleu ş.a.), de 
muzică de cameră, sau de alte genuri (In opera 
Orestia II de A. Stroe, de ex., t. este 0 compo- 
mentă esențială a partiturii, trombonistul = 
adevărat personaj al dramei — fiind plasat pe 
scenă), în care au exploatat cele mal moderne 
tehnici: plissandi* colorâri ale sunetului prin 
diverse emisii și surdine* ete. Abrev., în parti- 
їшї: trb. (М. М.) 

trompetă (it. fromba; fr. trompelle; germ. 
Trompete ; engl. trumpel), Instrument. de suflat 








Trompet. Părţi componente: а. stipe; b. tubul conie de 
|; © pavilionul ; d. pistounele. =. 


din alarmă, cu timbrul? cel mal acut si penetrant 
Este alcătuită dintr-un corp metalie conic 
prevăzut cu ventile* (sau pistoane (1) eu supape) 
prin care se poate acorda (1) instr. în tonalități 
(2) dilerite: la unul din capetele corpulul se 
айа mustiucul* prin care suflă instrumentistul, 
far la celălalt capăt se deschide pavillonul*. 
"T. actuală este un instr. cromatic“ cuprinzind 
intreaga scară Incepind de la mi la do? (ex. 1). 
Т. în st demot se aide cu un ton* mai jos decit 
se notează, Această t. este cea mal des folosită. 
Mai există și alte specii, de t.: t. piccolo, t. 
alto, t. bas, care au alt acorda) (1) şi mu mai sint 
tolosite în orch, simf. T. se notează în parti- 
(игде în cheía* sof, fără accidenţi* [a armură“, 
pe un portative deasupra partidele de trh. 
Tn arch, simt, se folosesc 2—4 t În fanfara (6) 
execută vocea (2) de sopran. Т. sint folosite 
asemenea în muzica uşoară“ şi de jazz*. 
T. este cunoscută din cele mal vechi {Иприт}, 
Tilnd folosită la serbări, lupte și alte manifes- 
tări și oriunde acolo unde era necesar un 
nglas” mobilizator, puternle, penetrant și clar. 
"Tuba romana se presupune a fi fost atit stri 
mosul t: cit și al trb. Buecina* a influentat-o 
Ла rindul sáu în су. med, În sec. 18 se folosea 
1. simplă (naturală*) In muzica de scenă, fanfare 
şi ca instr. de apel în armată (goamā — corno 
signale*). La inceput era formată dintr-un 
singur tub, putind cinta Intr-o singură tonali- 
tate, A evaluat apoi, fiind construită din douá 
părţi, părții cu ambușura putindu-l-se ataşa 
tuburi de schimb* de diferite mărimi, care, 
lungind coloana de aer a instr. schimbau si 
tonalitatea, Schimbarea tuburilor Iua insă timp, 
partitura trebuind să prevadă pauze pentru 
producerea schimbării, Evoluţia t. a cunoscut 
ȘI alte varietăţi: t. си сий (v. culisă), t cu 
clape? elc. care insă nu era satisfăcătoare din 
punctul de vedere al acuratelii sunetelor si al 
tehnicii interpretative, Sec. 19 aduce invenția 
t. en pentile, datorată Ini Stoélzel şi Blubmel. 
Primele t. aene în do, cu ventile, au apărut 
prin 1855. Erau dotate cu 3 ventile, care, pu- 
nind în vibraţie coloana de aer de lungimi dife- 
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„notație: Т 
Întinderea trompetei în zib 
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rite, permiteau acordarea instr. in trei tona- 
Jal : do, si bemol, (a (sau re, re bemol, do). 
Acest instr. avea posibilitatea de a acoperi 
Intreaga scară cromatică*, imbogăţind resursele 
tehnice si expresive, Noile calităţi ale f» croma- 
tice au fost din plin valorificate, mal Intii in 
muzica de jazz, apoi au trecut In muzica simf. 
prin asimilarea acesteia In lucrările Iul 1. Stra- 
vinski, M. Ravel, D. Milhaud. Apar alei ritmuri 
specifice jozz-ulul, dar 115451 instrumentatia* 
simf. а fost influențată de tehnica jazz-ului. 
Agilitatea tehnică, sonoritatea clară, bogata 
gamă expresivă ajutată de intrebuințarea sur 
dinelor* au deschis o largi cale de afirmare а 
t. în see. 20. Ea apare atit In formațiile simf. 
cit sí în ansambluri de Tameră (Ex. Simfonta 
de cameră de Enescu), omogenizindu-se și eu 
suflătorii de lemn și cu partida corzilor. Muzica 
modernă vădeşte tendința de a acorda o mai 
mare Intrebuinfame registrului (1) acut al t 
construindu-se 1. cu tubul mai ingust care 
ușurează emiterea sunetelor acute. T. în do 
satisface această cerință, dar în același timp 
şi-a pierdut din consistenţă, timbrul sáu deve- 
nind mai aspru. Şi muzica simi, românească 
contemporană acordă t. atenţia cuvenită (con- 
certe scrise pentru acest instr. sint semnate de 
айа Mureşianu, Aurel Popa, Theodor Drágu- 
escu ga.) . V. cornet à piston; fligorn : Abrev. 
in partituri: frp. (M. M.) 

trompetă cu clape (it. tromba a chiavi; fr. 
irompelle à clefs; germ. Klappentrompele ; 
eng. key bugle), instrument de suflat din 
alamă din scc. 18, prevăzut cu 4—6 orificii de 
diverse mărimi, acoperite cu clape*. Perforarca. 





Trompeià cu clape 


n-en 4 


¥ tropar 


In mal multe locuri a corpului, instr. a influ- 
*nlat In mod negativ sunetul, inițial metalic, 
pătrunzător. A fost schimbat In sec. 19 odată cu 
apariția sistemului de ventile* sau pistoane”. 
(W. D.) 

trompette à clefs (cuv. fr.) v. trompetă eu 
«аре. 

tronson v. serle; simetrie; mod (1, 10). 

trop (pl. tropl) (< gr. трбтос trapos, pl. tropot, 
„melodie, figură retorică, intoarcere de frază”), 
1. V. tonos. 3. Unele tratate medievale foloseau 
Mermenul t. ca sinonim al termenului tonis 
(modus — v. mod (1, 3)) sau pentru a indica 
terminațiile unor foni psalmorum (у. psalmodie), 
Casslodor denumea t. vocalizele* aparlinind 
cintecului melismatie*. 3. In cintecul liturgic, 
viabil în see. 9—13, t. reprezentau interpolări, 
transformări ale textului sau amplificári melo- 
dice ale cintului gregorian preexistent, asemeni 
secvenfelor (1, 1). Primul t, Hodie cantandus 
est, li este atribuit lui Tuotilo (m. 915). 4. Ter- 
menul t a fost adopat de J. M. Hauer (1883— 
1959) ca denumire a celor 44 de forme de bază 
ale unui sistem propriu de compoziţie, elaborat 
pe baza celor 12 sunete ale scării cromatice 
(dar diferită de sistemul dodecafonic*). (M. M.) 

trapar, cea mai veche, mal mică, mai simplă 
şi mai importantă totodată formă imnogra- 
ficâ* inchegatü unitar prin dezvoltarea unei 
învocaţii, aclamații ori exclamaţii, care se cintă 
(sau se citeşte) la sfirşitul vecerniei“, la inceputul 
şî sfirsitul utreniei* la vohodul cel mic al litur- 
ghiei* si la slujba ceasurilor. Intercalat intre 
psalmi*, t. era destinat să caracterizeze sărbă- 
toarea zilei și să întrerupă — printr-o cintare 
mai rituală?” — psalmodia*. M Asupra originii 
termenului t. nu există un consens : In tradiția 
elină (Pindar), t. era melodia unei cintări, 
sens din care derivă, se pare, si t. ev. med. occld, 
— melodia unui imn (1) si, mai apol, imnul 
insusi (W. Christ); de la трбто$ (горох, „tel, 
mod de a fi"), ве deduce sensul de melodie sau 
mod de cintare, după cum, în altă interpretare 
el poate să însemne chipul", (icoana vieții 
sfiutului), descrierea sărbătorii; unii autori 
inclină spre originea sa din spâzatov (iropalon 
ntrofeu”) semn al biruinței ; alţii f1 deriva din 
poi, (rope ,schimbare") cücl t. se cintă alter- 
nativ, antifonice de către strane, iar Marcu 
din Efes și Zonara, de la substantivul spor 
{tropi mintoarcere”) sau de la verbul 
(tropto „mă intorc”) „mă indrept spre ceva”) 
pentru că, în execuția lor, t. se „întorceau! 
după melodia irmosului* şi pe toate ehurile*. 
m În canoane (2), t se numesc strofele ce ur- 
amează” după irmos. Aşa-nurmitele stihiri* sint 
de asemenea. t. Printre cei dintii si mai insem- 
nati autori de t. sint Anatolie, imnograful 
(sec. 5). Antim, Timocle (în a doua jumătate a 
scc. 5) şi, mal ales, Roman Melodul (sfirsitul 
sec. 5 şi prima jum. a sec. 6), datorită căruia 


genul atinge perfecțiunea. (S. B. B.) 























tropare 


tropare treimice v. trindicale. 

tropofoghion (< gr. тротодёухоу, !гороойїоп, 
aerpolóyios  trefaloghlon sau — dvdoéytov, 
unthologhton ), (BIZ.) colecţia vechilor tropare*, 
adică condachitle sau sulurile de papirus şi per- 
gament, pe care se scriau troparele in vechime. 
T. constituie baza și originea tuturor cărților 


de imnuri* bisericeşti (octoth*, triod*, minet*) 
fiind un volum de tropare айа In uz incă de 1a 
finele sec. 8 și inceputul sec, 9. După alcătuirea 
Octoihulul (see, 8) t. este degajat prin acesta de 
о parte din conținutul sáu, răminind numai сп 
ciclul anual al immurilor, pentru sărbătorile _ 
fixe — preludiul mineielor de mai tirziu — 





Tablou sinoplic at principalilor trubaduri, truveri şi Minnesăngeri 







































































Т 
Au creat 
e. intre Trubaduri Truveri Minnesângeri 
аці: * 
1090—1130 |Guillaume VII de Poitiers (Numeroși imitatori ni tru 
badurilor — lucrările s-au 
1130—1150 (Marcabru Jaufré Rudel pierdut) 
1150—1180 |Bernart de Ventadorn |Chrétien de Troyes 
cire d'Alvergne Huon d'Oisi 
: Berenguier de Palazol 
11601200 |Guiraut de Bornelh 1170 Reinmar der Alte 
Bertrand de Born (primele lucrări păstrate 
Arnaut de Mareuil dateazá de la e, 1200 
1180—1210 |Raimbaut de Vaqueiras (Blondel de Nesle 
|Gacelm Faidit |Richard 1 „Inimă de Leu” 
[Peire Vidal Gace Brulé | 
(Albertet de Sisteront Conon de Béthune 
Gul, Chätelain de Couey 
1190—1230 |Peire Raimon de Toulouse |Gauthler de Dargics Walther von der Voge: 
Gui d'Ussel weide 
Wolfram von Eschenbach | 
1200-1240 |Guillem Augier Gauthier de Coinci і 
Novella Gauthier d'Espinalt 
1210-1250 Gilles li Vinter Кава von Reuenthal 
|Audefroi le Bastard "esie d aa 
__|Anarieu Contredit d'Arras 
1220-1960 |Peire Cardenal Colin Muset lFannh&user i 
Gulot de Dijon | [Ulrich von Lichtenstein 
Thibaut, regele Navarre — [Reinmar von | 
Jehan Bodet [Breimenberg ! 
1250-1290 |Guirant Riquier Jehan Bretel m 
[Adam de la Halle. ves b 00 
1235—1320 Heinrieh von Meissen — | 
(Frauenlob) 
Nrizlaw II von Rügen. 
Oswald von Wolkenstein 
(n. c. 1377-m. 1 445) | 
i 


Ж Date vieţii nefiind cunoscute exact, mu știm dară incadrarea poate [i făcută aici mal curind decit în слац 


urmeătcare. 








cu cele pentru partea mobilă a anului bis., care 
carespunde triodalat și penticosfartlut* de astăzi. 
In diferite t. sint citați, ре lingă Roman si 
Anatolie, melozi din sec. 6—7 : Cosma, Grigorie, 
Chiriac, Dometius, Anastasie si leas. T. 
manuscris, aflat în biblioteca corsininnă (Codí- 
cele corsintan) din sec. 9, este prin excelență 
о colecție de tropare. (S. B. B.) 

tropos (cuv. gr. трб705, pl. tropol) v. tomos. 

tropota femellor v. ronin femellor. 

tropoțelul (tripifelul) v. mininfálul. 

troubadour (cuv. fr.) v. trubadur. 

trouvère (cuv. fr.) v. truver- 

trubadur (< fr. troubadour; in provensală : 
trobador < trobar „а gisi”), primii reprezen- 
tanti ai artei muzical-poetice сате a inflorit 
în Europa occidentală In sec, 12—13, Сагас- 
teristicile de bază ale intregului curent sint: 
afirmarea hotürlà a inólvidnaliAD) artist) 
(spre deasebire de amonlmatul călugărului sau 
al creatorului de folc.) : folosirea pentru prima 
cară in arta cultă a dialectului regional in locul 
Ib. lat: „găsirea” (inventarea) de melodii ori- 
ginale, independente de orice cantus firmus*, 
practicarea stilului monodic* (exista și un асотир. 
Instr. al ейгш! rol insă nu 0 cunoaștem, deoarece 
manuserisele nu păstrează decit melodia vocală). 
În Franţa, acești poeți-cintăreți se numeau, 
după dialectul utilizat, rrubadurt in $ (langue 
d'oc) şi truveri* In N (langue Toll). Ei puteau 
fi artişti amatori, de origine nobilă, sau prole- 
sioniști — jongleuri* şi menestreli* (de notat că 
o serie de t. si de truveri au fost jongleuri 
са situație soclală). Sursele arte trubaduresti 
nu sint bine clarificate ; certe sint reminiscențele 
uregoriene (v. gregorianà muzică), sensibile 
mma ales in prima jumătate a scc. 12. Apol, 
invenția melodică se emanciptază treptat 
(poate şi sub influența artei pop.), frazele* se 
conturează, structurile capătă un anume echi- 
libra (de tipul antecedent*-consecvent*) in 
ciuda decupajolul asimetric, se Impune treptat 
forma A A B (v. formă-bar). Dar cu toate aceste 
elemente de organizare formulă, cintecul t- 
păstrează aspectul unei melopei* larg desfă- 
Surate, cu mers liber si capricios. Afinitáti 
„lematice” intre diversele fraze (celule* co- 
mune — transpuse” său variate“) există, fără 
a avea însă un caracter evident si sistematic, 
părind mai curind rodul improvizaţiei*. În ce 
priveşte ritmul (observaţia este valabilă si 
pentru truveri şi Minnesängeri* ), el nu se nota 
ca atare. Problema citirii duratelor* a părut 
sonționată prin teoria modurilor (111) rilmiee, 
care astăzi este, la rindul el, pusă sub semnul 
întrebării, Există mult vag In imaginea noastră 
despre muzica t. Dar chiar și aşa, ea ne apare 
ca о artă de negrăită subtilitate şi poezie — 
una din culmile spirituale ale ev. med. 




















iey, T: Les trowoeurs în : Histoire de (a талам, coord. 
К. Manuel, Paris, 1963, (A. M.) 


tubă + 


Trumiseheit (cuv. germ) v. tromba marina. 

trupă de operă v. ansamblu (1, 1) 

trupuri (В17.) v. notafle (IV). 

truver (fr. trouvère ; langue doll: troveor < 
trorer „a gäst”), teprezentantil nord-francezi al 
artei muzical-poetice a Evului Mediu. Au apărut 
o jumătate desec, după trubaduri*, al căror 
exemplu l-au urmat în gencre pină către 1200. 
Apoi influența mediului orăşenesc Incepe să-și 
spună cuvintul (N era mai dezvoltat economie 
şi politic decit S), arta t. diferenţiindu-se stilistic 
de cea a trubadurilor. După modelul cintecelor 
şi dansurilore pop., melodica tinde spre simpli- 
ficarea conturului. Frazele* sint mai scurte, 
simetriile mai evidente, reluarea motivelor se 
face oarecum metodic, caracterul de impro- 
vizalie* dispare aproape complet. Se pune mai 
mult accent pe cîntecele dialogate in care se 
intrevüd germenii viitoarei comedii muzicale. 
În general muzica t. din această perioadă este 
plină de gratie si prospeţime. (А. M.) 

tub 1. (it. tubo sonoro, chocallo ; engl. tubo, 
shaker, chocolo ; fr. (ibo, chocallo ; germ. Sehüt- 
telrohr, Tubo), :nstrument de percuție idiofon, 
de origine pop. braziliană. A fost introdus în 
orch, simf. Este construit dintr-un corp cilindric 
de bambus sau alt material, inchis la ambele 
extremități, avind în interior pietricele ori bile 
mici (alice) din metal. Sunetul se obține prin 
scuturarea t. cu ambele miini. 3. V. orgă. 3. 
V. tuburi de ейт. (A. P.) 

tuba (cuv. lat, „trompetă”) v. repercussa ; 
psalmodie. 

tubà (< lat. tuba „trompetă, goarnă”), 
instrument de suflat din alamă cu registrul 

















Tubi РИ componente: а, amixssurs ; b. tubul сопіс tsucit 
{corpul t}; c. pavilionul; d. sistemul de veatiie. 

















клы ыш oaia баар 


(1) cel mai grav. Este formată din inuştiuc*, 
un tub conic răsucit, care se termină cu un pavi- 
Jion* foarte mare. Muștiucul este de mărime 
medie, între cel al cornolui* si cel ul trombo- 
nului*, Ате patru ventile* care coboară sunetele 
maturale* cu un semiton“, un ton*, un ton şi 
jumătate, două tonuri si jumătate (cvart- 
ventil) : uneori se foloseşte si un al cincilea venti). 
Întinderea 1. este de la Do la fai (ex. 1). Se 
notează In chela® fa, cu accidenţii* la armură”. 
Are o sonoritate puternică, în orch. simf. folo- 
sindu-se doar 1 (2) tı, cu rol de bas (11, 1) In 
compartimentul instr. de alamă. În partitură* 
apare pe acelaşi portativ* cu trb. 3. Din familia 
t. fac partet. în Do, t. în sí bemol, t. in la si t. 
^m fa. T. contrabas în do și si bemol este de 
obicei folosită în orch. Т. dublă este dotată cu 
un ventil special cu ajutorul căruia este acordată 
instantaneu din fa în si bemol (cu o cvintă* 
mal jos). Mecanismul este format din patru 
ventile cu supape rotative. Este tipul cel mai 
convenabil atit din punct de vedere tehnic ctt 
şi al posibilităţilor sonore. Termenul generic de 
iuba (lt) desemna în vechime, la romani si 
mal tirziu, trompeta”, avind rolul de semnal al 
bătăliilor, parăzilor, serbărilor ete. In accep- 
\iunea actuală, t. apare în sec. 19, cind, după 
apariția ventilelor aplicate la tr. şi apoi Ia trb., 
sa construit un trb, bas care a fost denumit 
tuba". Prima 1. propriu-zisă a fost construită 
în Germania (1835) de către Moritz, după 
indicaţiile fuf Wieprecht. А fost adopta! 
diat de către fanfară (6), iar mai tirziu a intrat 
și în componența orch, simf. Primul care Fa 
încredințat o frază cantabilà a fost G. Mahler 
(Simfonta I, part. a 11-а). Este folosită apoi 
cu rol soliti de 1. Stravinsky (Petruska), 
R. Strauss (Don Quijote), С. Gershwin (Un 
american la Paris), Jon Dumitrescu {Suta 
a IIT-a) şa, V. [Идогп (2) ; helicon; susafon. 
Т. wagneriene, instrumente de suflat de alamă, 
intermediare intre согп* si fligom (1—2), 
destinate de către Wagaer partiturii Tetraiogíet 
(In germ. se mai numesc Ringtuben). Au mustiuc 
de corn, dar tehnica diferă oarecum de a acestui 
instr., clapele ventilelor fiind minuite cu degetele 
mtiini stingi sf nu cu cele ale miinii drepte са 
la celelalte t. În orch., execuția la t+ wagneriene 
este Incredintatà cornistllor. А fost construită 
1n două tipuri ; tenor (în si bemol si In mi bemol) 
și bas (in fa). în afară de Wagner, au fost uti- 
lizate de către Bruckner, R. Strauss și Janáček 
(м. м) 

iube de rechange (cuv. fr.) v. tuburi de 
sehimb. 














tubo (sonoro) v. tub (1) 

tuburi de schimb (it. colaccío ; fr. erometle,. 
tube de rechange ; germ. Setzstück, Krummbogen), 
tuburi anexe de dimensiuni mici, avind o formă 
indoită, aplicate ínstr. de suflat de alamă cu 
emisicznaturalà* cu scopul de a schimba, dupi 
necesităţi (la instr. transpozitorii — v. trans- 
poziţie), fundamentala iniţială. (W, D.) 

tulnie v. buelum- 

tutte le corde v. tre eorde- 

tutti (cuv, it. topi") 1. Termen care Indic 
totalitatea instrumentelor* dintr-o orchestră“ 
sau a vocilor (1-2) dintr-un cor*, cinti 
preuná: contrar lui solo* sau solişti! 
calle uiilizată pentru a descmma acele pirtî 
dintr-o lucrare instr. sau vocală m care cintă 
intreg ansamblul*, de obicei |n urma unul frag- 
ment interpretat de soliști. În concerto grosso* 
alternanța părților cinate de grupul soliștilor 
cu cele ale întregului ansamblu este marcată cu 
indicaţiile concertina* si, respectiv, t. sau ri- 
pieno. 3. Expresia t. este utilizată de dirijor 1n 
timpul repetițiilor, cind, după studierea unor 
fragmente de partide (1), cere reluarea lor cu 
intregul ansamblu. 

Aympanon (cuv. zr.) 1, Instrument de pir- 
cuţie* membranofon din antichitate, avind 
carcasa prevăzută cu o singură membrană, 2- 
Hackbreti*. (W. D.) 

fambul, instrument de largă răspindire Ire 
muzica populară somânească, mal ales In tara- 
furile* lăutăreşti, Originea se pare a fi foarte: 
veche și putea fi intilnit la mai multe popoare, 
Se cunoaşte la vechi greci cu numele de Kym- 
balon, la romani cymbals. La popoarele ger- 
manice se numeste Zimbal (v. si VHackbrett), ete.. 
Se cunosc dovă tipuri de 1-: portabil și stabil. 
Cel portabil este de dimensiuni mal miei sk 
se айта cu o curea de gitul executantului, 
acesta putind cinta si în mers. Cel stabil (1. 
masă) este de forma unei mese trapezoidale. 
are picioare pe care se aşează, executantul 
stind pe scaun în timpul execuției. Cintatul 
la ambele tipuri se face prin lovirea corzilor 
cu două baghete (2), „beţigaşe” ce sint Invelite 
la capetele cu care ating corzile cu pinză. Т. 
mare, poate avea pedalà* pentru surdină*, 
sonoritatea sa fiind mai amplă si totodată con- 
trolată de către executant. În general este 
instr. de acompaniament? dar, ріп apariția 
unor virtuozi а} f, a devenit și instr. soliste. 
а.. B.) 
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țarina v. ardeleana (1). 

Ишей v. violină. 

figüneasea v. luncanul. 

Tlgüneste v. invirtita. 

fiterà (< germ. Zither), instrument cu coarde 
ciupite, Se presupune că numele ar proveni 
de la Kithara* vechilor greci, de unde în germ. 
Zither ; la noi numele provine prin traducere din 


furci 


germ. Are mai multe coarde întinse pe о сийе 
de rezonanjà* ce poate avea forme diferite, 
Grupul de coarde pe care se cintă (cu o pană 
de gâscă) este împărțit prin bare metalice, restul 
Li e fiind de rezonanță (coarde simpatice*), 
Mreovnle v. cintăreț (2). 
Tarea. (re) v. capri (0). 


überblasen (cuv. germ.) v. flajeolet (1). 

ukulele, phitară* de mici dimensiuni, intll- 
mită în Hawaii, dar originară din Portugalia. 
Cu patru coarde, are acordajul (1—2) : la, re, 
fa diez, la sau sol, do, mi, la. Pătrunde in anii 
*20 n formaţiile de dans amer. si europ. Corzile 
sint călcate prin íntermediul unor „degetai 
ceea се are ca efect producerea unui timbru” 
metalic; 1а u. se cintă са mult vibrato* si cu 
glissandi®. (Cl. L. F.) 

una corda (loc. it. „о coardă”. fr. pédale 
douce; germ. mit Verschiebung). V. corda. 

undă (< lak unda; fr. onde; it. onda; germ. 
Welle ; engl. wave) (FIZ.) 1. Formă de propagare 
a unei oscilafii*, In care o mărime (de ex. depla- 
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Unda. La de ojel care vibrează 
pda aar eit e рео banda dee cce îti 


A lungirea элт дорт 
2m tute presari 
dove 


sarea unei particule) 151 moditică periodic (v. 
perioadă (2)) valoarea în jurul ипе! valori 
medii, în puncte succesive pe direcţia de pro- 
pagare. Reprezentarea u. prin curbe periodice 
(v. fig.) sau prin valurile produse de o piatră 
aruncată pe 0 apă liniştită este o interpretare 
metaforică, dar penaiis o primă Infelegere con- 
«ret a fenomenului de propagare а unel osci- 
latii. Vibrațiile* produse intr-un punct al unui 
corp clastic (de ex. locul unde cste lovit dia- 
pazonul (6)) se propagă In tot cuprinsul lui, 
prin mişcările ondulatorii ale particulelor. Vi- 
brind, brațele diapazonului produc compri- 
mări și dilatări succesive ale aerului tnconju- 
rător, adică variații (mici) de presiune, care se 
propagă din aproape in aproape In formă de u. 








. Ajungind la timpanul urechii, pulsațiile 
nii il fac să vibreze cu acecaşi frecventû 
P3 110 Hz* a braţelor diapazonului, creind in 
final senzaţia de sunet*. Lungimea de u. este 
distanța pareursă de un sistem de u. pe durata 
unei perioade (2) — sau distanța dintre 2 com- 
primári (dilatări) succesive ale acrului, sau Incă, 
mal coneret, distanța dintre 2 creste (adincituri) 
ale undei produse de ех. prin scuturarea periodică 
а unei funii suficient de intinse, Între lungimea 
de undă A, da de oscilație Т, viteza de 
propagare » a sistemului de unde şi UM 
de oscilație f există relațiile: A = v. 

Considerind pentru acr р = 310 mis si pentru 
diapazon f = 410 Hz, rezultă că undele aeriene 
(sonore) produse de oscila! diapazonului au 











lungimea de 0,773 m. 2. U. staţionară, v. inter- 
ferentá. 


E Introducere dm acustică, Buca 
aer. 


elastice și асик!зай, [ho „Fizica, 
Tl, Hec, 1950; STAS 19977174, Асил Jct 


undecimă (< it. lat. undecima „а unspri= 
zecea”) 1. Interval* compus (cvartà* peste 
Oclavà*) cam cuprinde 11 trepte* ale scările 
sunetelor diatonice* și зе citrează си 11. Tipuri 
diatonice в. perfectă (ex. do-fa din octava supe- 
rioară); cuprinde 17 semitonuri* și se notează 
cu 11 p sau simplu 11: u, mărită (ex.: fa-st 
din octava superioară) cuprinde 18 semitonuri 
si se notează 11 —. Cu altezaţii se obțin tipuri 
de u cromatice” (ex.: u. mileșorată re dlez-sol 
din octava superioară, 16 semitonuri). Prin 
răsturnare“ (ridicind baza cu două octave sau 
coborind virful cu două octave), u. perfectă 
dă cxinta* perfectă (ex. : do-fa din octava supe- 
rioară — fa-do) ; u. mărită dă vinta micşorat 
(ex.s fast din octava superioară — st-fa); 
u. mieșorală devine cvintă mărită (ех.: si-mt 
bemol din octava superioară -» mi bemol-si). 
2. Treapta a 11-а numărind de la o treaptă dată. 
3. Orice acorde tonal care poate fi redus la un 
acord In care baza si virful alcătuiesc un interval 
de m. Dacă nu se indică altfel, se subinţelege un 
acord din sase note, din care cea mai gravă 
este fundamentala”, Таг celelalte sint dispuse la 
interval de {ег}й*, cvintü*, septimă*, nonă* 
şi п. (sau un acord format din cinci terțe supra- 
puse: ex. re-fa-la-do-mi-sol). 4. Sunetul acor- 
dului de u- aflat la virf, atunci cind acordul este 
In stare directă sl In poziţie (3) strinsă (deci cu 
notele suprapuse In terțe consecutive). (D. U.) 

Unde Martenot (fr. Ondes Martenot). Relativ 
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7 Unde Marienot .. 
U. M. au seris lucrări numerosi muzicleni con- 
temporani, în special compozitorii fr. (Messiaen, 


5 Enescu, 
Modérément |J =56) ор 8 „Preludiu 18 unison 


mou, instrumentul este construit în anul 1928 
de Maurice Martenot (Іп. 14 oct. 1898). Pentru 
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Boulez, Milbaud, Jolivet). O fervent propa- 
gatoare a acestui Instr. este Ginette Martenot, 
sora constructorului, care face In acest scop 
numeroase turnte de concert. Instr. este alcătuit 
dintr-un tub electronic plasat Intr-un circuit 
oseilant, un acumulator electric și un difuzor, 
Ináltlaica* sunetelor se realizează prin varierea 
frecvenjelor* oscilaţiilor. Intensitatea” se 
obţine cu ajutorul unei rezistenţe intercalate tn 
circuitul difuzorului, Timbrul* poate fi variat 
prin absorbirea diferitelor armonice” ale sune- 
tului fundamental Înălţimea si intensitatea 
sunetelor se reglează printr-o claviatură* și o 
bandă (ruban) montată tn fata claviaturii lar 
combinaţiile timbrale cu ajutorul unor butoane. 
La 0. M. se poate imita timbrul fiecărui instr. 
cunoscut şi se poate crea un număr nelimitat 
de timbruri sonore Incă necunoscute. Banda dă 
posibilitatea de a executa sterturi de ton şi 
chiar intervale mai mici (v. microinterval), 
diferite glissandi” şi otărata*. Pe clavlaturd sau 
pe bandă sé cintá cu mina dreaptă, în timp се 
mina stingă acționează о clapă care permite 
intreruperea emisiei, modifică nuanţa si tim- 
brul sunetelor. V. eicctrofone, (nstrumente, (A. Р. 
si W. D) 

wnfreited elaylehord (cuv. engl.) v. elavicoră, 

unison, distanța intervalled zero sau, altfel 
spus, Intervalul* de ptimă*, obținut prin supra- 
punerea a două sunete cu înălţimi (2) identice. 
U. este considerat а fi о consonanţă“ perfectă, 
<геїп@ deseori sentimentul sonor al existenței 
unui singur-sumet (senzaţie acustică cu atit 
mal pregnantă cu cit sursele sonore ce emit 
cele două sunete sint mal apropiate din punet 
de vedere timbral*). U. joacă un rol esențial 
їп conturarea concepției muzicale de eterofonie*, 
pe baza Ий realizindu-se unul din cele două mo- 
mente fundamentale ale discursului eterofonic 
— momentul suprapunerii, al coincidentei celor 
doni sau mai multe planuri melodice, El poate 
să se constituie într-un efect sonor remarcabil 
alternindu-se cu situaţii acordice dense. Pe un 
ч. se poate crea o tensiune paroxistică — ca 





urmare a senzaţiei de maximă acumulare— 
sau invers, de supremă relaxare, limpezită prin 
consensul general al vocilor (2). Ponte fi utilizat 
Tn orchestrație” (dublaje ale instr. la u.), armonie 
(10, 1, 2) sau polifonie* (sublimarea unor 
structuri verticale), eterofonie. (D. B.) 

unisono (cuv. it. „sunet unie”), indicație de 
exteuţie ce presupune cintarea de către toate 
vocile (2) a acelorași sunete (eventual in octa- 
ve*). Apariția expresiei In partiturile” de arch. 
anulează modul de execuţie divist*. (Abrev. + 
unis, 

ureche v. auz: 

ușoară, muzică, gen (1, 1) care include lucrări 
pentru voce (1) și acompaniament* instrumen- 
tal (cintece), avind un caracter distractiv, 
vesel sau sentimental, abordind texte cu o te- 
matică ancorată în cotidian și tratate intr-o 
manieră muzicală accesibilă marelui public, 
Aceste lucrări au cel mai adesea ип caracter 
dansant, astfel putind subzista si în afara tex- 
tului, са u. instr. de dans. Definiţia genului în 
sine revine foarte dificilă, dat fiind marea va- 
rietate de aspecte sub care acestea se prezintă 
1n succesiunea sau sincronia timpului. Dacă аг 
fi să datăm inceputurile acestul gen, poate аг 
trebut să ne gindim la trubadurit” și johglerii* 
ev. med, în sensul melodiei simple acompaniate 
şi al textelor abordate (versuri cintind dragostea, 
natura, luptele, eroii etc). Desigur că în confi- 
guratia actuală n. este destul de indepârtată de 
forma de manifestare a cintecului în ev. med., 
caracteristicile sale mal apropiate de ceea ce se 
înţelege astăzi prin m. Incepind si se contureze 
ре la sfirsitul sec, 19 — Inceputul sec. 20, odată 
cu nașterea cafe-conceri-ului. Instituind melodia 
simplă sí uşor fredonabilà ce însoţeşte textul, 
ritmul specific — mereu In căutarea nonlui 
întru lansarea unul nou tip de dans* —, or- 
chestraţia* redusă Ja citeva instr. urmărind 
o configurație atmonică de asemenea simplă, 
dar totdeauna armonioasă, п. isi trăiește în 
sec. 20 anii ,vesnicel tinerefi”, permanentei 














їппойтї, fiind in special apanajul tineretului, 
dar nelăsindu-i indiferenți nici pe cei maturi, 
mereu vie, mereu schimbătoare, efemeră dar 
perenă in conștiința generaţiilor. Preferintele 
pentru stilul u. lirice sau ritmate sint impărțite 
lar istoria evoluției п. ar putea fi urmărită în 
succesiunea acestora. Homanja (2), cintecul 
liric (melancolic), tangoul*, rumba“, char- 
lestonul*, cha-cha, slow, fox, bossanova, shake, 
twist ete. sint genuri de cintece și dansuri п. 
care s-au succedat imbogățindu-şi ritmica si 
celerind tempo(2)-urile. Din marca varietate 
stilurilor*, rock-ul, pop*-ul, folk*-ul- jazzul* 
s-au desprins de u. sl evoluează paralel. Oricare 
ar fi stilul u., cintecăe aspiră la statutul de 
șlagăr, acea stare fericită de imbinare a textului 
cu muzica, cu priză la public, aflindu-se în scurt 
timp pe buzele tuturor. U. Isi trăieşte existența 
prin slagür* si prin interpret, adescori cintecul 
devenind atit de рор. incit se uită numele com- 
pozitorului. Ш O Istorie a cintecului, a tt, pe 
teritoriul românesc insă mu poate trece cu ve- 
derea nume recunoscute ale compozitorilor 
genului. Extinzind sensul acordat m, putem 
considera ca o primă culegere de astfel de me- 
lodii apărută la noi culegerea lui Anton Pann 
„Spitalul amorului” (mijlocul sec. 19), apoi 
Cintecele din vodevilurilee lui Alecsandri cu 
muzica lui Al. Flechtenmacher, romantele si 
muzica de cafe-concert de la Inceputul sec. 20 
ete, Numele lui Tonel Fernie si 1опе1 Băjescu- 
Oardă (pe la 1920) sint legate de melodii de 
tipul lirie — romanta (primul cu Ift mai aduci 
aminte, doamnă, iar al doilea cu Flori de шаг). 
Începînd cu anul 1930, un nume se impune cu 
pregnanță si cu caracter de permanenţă în 
genul u. şi o dată cu el şi stilul u. românești de 
inspirație folclorică, cu melodică apropiată de 
acesta : Ion Vasilescu. Melodiile sale, adevărate 
șlagăre, sint cunoscute şi astăzi (Glasul rofilor 
de tren, Hai acasă, puisor, Hat să-ţi arăt Bucu- 
restiul noaptea, Tărănculă, fărânculă şi multe 
altele). Pleiada compozitorilor de gen care se 
manifestă creator în această a doua jumătate 
a sec. 20 este reprezentată de o serie foarte nu- 
meroasă de nume prestigioase, care continuă 
în spirit novator tradiţia, conferind а. romà- 
nesti calitatea şi cantitatea ce о fac competitivă 
pe seara valorilor internaţionale, De la gene- 
rațiile mature şi pină la cele mal recente nume 
apărute In peisajul u. putem cita compozitori 
care şi-au concretizat un stil și au creat nenu- 
mărate glagüre : Florin Bogardo, Ion Cristinoiu, 
Camelia Dăscălescu, Edmond Deda, Florentin 
Delmar, Noru Demetriad, Gherase Dendrino, 
Marcel Dragomir, Cornel Fugaru, George 
Grigoriu, Aurel Giroveanu, Mișu Jancu, Nicolae 
Kirenlescu, Henry Mălincanu, Marius Mihail, 
Horia Moculescu, Temistocle Popa, Elly Roman, 
Radu Şerban. Vasile Şirli, Marius Teicu, Vasile 
V. Vasilache, Vasile Veselovschi s.a. (M. M.) 
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Bibliogr.: Şiefänescu, M. М. Telentcording, XX, Inbilniri cw 
marica 1872; Marny, Ju 
меат. Bue, 49/2; Marny, Jn Vedetele mată ujoare, 


ut, în solmizalia* medievală, prima 
bexacotdaluj* (mn эю] ui 09 f* эшо : B 
їп Ib. fr. denumirea notel do* din celelalte limbi 
romanice (corespunzător cu c* din limbile 
germanice). 

utrenie (BIZ.) (< sl. yrpemo) si ortrina 
(< gr. &р9рос; orthros ; „răsărit”), una dintre 
cele şapte laude“, ce se săvirgeşte în cursul 
dimineţii (la minăstiri tn fiecare zi lar la bisericile 
de enorie numai în duminici și sărbători), cu- 
prinzind rugăciunile, cîntările și citirile pre- 
scrise de biserică pentru această slujbă. Există 
trei tipuri de u.: u. învierii, u. mare sau cu 
polieleu şi u. de toate zilele, toate incepind cu 
psalmul“ de dimineață (gr. Q&Auóg ёрбриуос) 
Si se termină cu doxologia*. Această ladă 
era cunoscută încă de la inceputurile cregti- 
nismului, fiind semnalată, intr-o scrisoare, de 
către Pliniu cel Tinàr impăratului Traian. 
Echiv. lat.: Officium motulinum. (S. B. B.) 

mtrenler, colecție de cintüri puse pe note, ce 
cuprinde slujba învierii de la utrenie*, pe cele 
opt churi*. În Ib. română, primul u. a fost 
tipărit la Вис. de către Macarie Ieromonahul, 
în 1827, din ordinul domnitorului Grigorie 
Ghica. V.: anastasimalar; calavasier (2). 
(S.B. B) 

uvertură (< fr. ouverture,  ,deschidere"), 
piesă orchestrală cu formă fixă (lied*, sonatii*; 
temă cu varialiuni*) sau liberi (preludiu*), 
cu funcţie de introducere tonală, tematică și de 
atmosferă pentru o lucrare scenică (operă, 
oratoriu”, cantată*, balet*). ® Practica pre 
cedării unci compoziţii instr. sau orch. (fugae, 
suită*) de o piesă introductivă care să fixeze 
cadrul tonal — intitulată sinfonía*, foccala*, 
sonata — datează din sec. 16—17; о astfel 
de piesă este integrată structurii operel încă din 
perioada de formare а genului (Monteverdi : 
Toccala la opera Orfeo şi Sinfonia la 1ncoronarea 
Popeii) si devine indispensabilă їп teatrul 
muzical al barocului. Sonatele introductive 
din opera venețiană (Cavalli, Cesti) sint aleă- 
tuite dintr-o scurtă secțiune lentă In metru* 
bimar* urmată de o secţiune rapidă în metru 
ternare, sau chiar dintr-un ciclu de 3—4 piese. 
m Denumirea propriu-zisă de w. este acordată 
introducerii instr. a baletului de curte francez 
(ballet de cour ) fiind adoptată ulterior în operă. 
Structura lent-repcde utilizată In aceste lucrări 
este amplificată de Lully, care cristalizează 
tipul de u. franceză prin readucerea unei mişcări 
lente in final. În acelaşi timp (sec. 17), u. operet 
napolitane (intitulată încă sinfonia) se consti- 
tule pe tiparul sonate! da chiesa, cu utilizarea 
unui număr mai mare de instr., opoziţia tutti*- 
solo* (provenită din concerto grosso*) și elimi- 
marea uncia din cele patru piese componente ale 
ciclului (1, 2). A. Scarlatti impune succesiunea 
ailegro-lenlo-allegro care se afirmă în sec. ur- 








uvertură 


mător in detrimentul u. fr., prin adaptarea la 
forma de sonată. Principiile reformatoare intro- 
duse in genul dramatic de Gluck, la sfirsitul 
sec. 18, afectează si statutul wu, care dobindeşte 
functia de introducere tematică in muzica operei. 
Astfel де u. sint scrise de Mozart (Don Juan, 
Flanlul fermecat), Beethoven. (Leonora I, 11, 
111), Weber (Fretsehitz, Oberon). Compozi 
torii clasici — Mozart sí, în special, Beethoven 
— cultivă intens ш. în formă de sonată*. Ten- 
dinta u. romantice de a deveni o plesà orch., 
uneori independentă și cu un caracter de vir- 
tuozitate*, determină compozitori ca Wagner 
(Tristan st Isolda, Lohengrin, Parsifal), Ceai- 
kovski (Dama de pică) să o substituie printr-un 
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preludiu (2) — secțiune introductivă care ex- 
pune intr-o formă liberă materialul tematic 
al lucrării și eliminá cezura care delimita t. de 
debutul primului act. Muzica spectacolelor de 
operetă (Offenbach, Kalman, Suppé) este de- 
seori precedată de u. de tip potpuriu*. În sec. 
19—20, practicindu-se interpretarea u. inde- 
pendent de genurile dramatic sau coregrafie, 
sint compuse si ш. de concert, lucrüri orch. cu 
titlu programatic*, de proporții mai reduse faţă 
de acelea ale poemului símfonic* (Brahms, U. 
academică: Ceaikovski, U. Anul 1812; 
Enescu, U. de concert pe teme іп caracter. popular. 
românese ; P. Bentolu, О. de concert), (C. А. B.) 








v» abreviere pentru; violină® (si vl); 
годе (pl. lat. voces); videe. 

хае! (de jale) v. bovet, 

vagans (eus. lot. călător”) 1. Ошла роз", 








2. Voce (2) relativ independentă care „circulă 
printre celelalte voci gi, prin salturi*, isi Incru- 
cişează traseul сп acestea. V. res facla. (G. F.) 

Valoare 1. (it. palore ; fr. valeur ; germ. Wert ; 
engl. value) (In sens larg) 1. Determinare a unci 
cantităţi sau raport cantitativ la nivelul unuia 


ritm dat: 


pauză sau punct” (О. Messiaen). Utilizarea v- 
adăupale a devenit un procedeu de variație 
tinzind către obținerea unor structuri ritmice 


Jibere, emancipate față de măsură. V.: rim; 
variație ; sistem (11, 6). 

Bibliogr : Messiaen, O., Technique de men la: musical, 
Paris, 1944; Niculescu, St, Importanța ritmului În structura 





melodiei și în stabaltrea unei tipologii a craafiet musicale тоты. 
жери, în Muzica, Buc, ur. 61959. (S. R) 


ritm transformat prin valoarea adăugată + 
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Valoare (11,2) 


din următorii parametri ai sunetului muzical : 
fnálfime*, duratà*, intensitate”, 2. V. acustică, 
х. determinată printr-o unitate de măsură extra- 
muzicală (Hz pent frvevenţă”, respectiv 
înălţime, secunda pentru durată, Db (v. bel) 
pentru intensitate etc.). 3. V. muzicald, v. 
stabilità printr-o unitate de măsură proprie 
unuia din sistemele de organizare a inălţimilor, 
duratelor, intensitátilor sunetelor muzicale, 
Astfel, v. înălțimilor se atribule im funcţie de 
laî = 440 Hz; v. raporturilor dintre Inállimi 
(intervale*) «e stabilesc pe baza unor inter- 
vale-etalon, diferite de la un sistem intonational 
Ja altul (ex. : cvinta* perfect în sistemul pita- 
gorele, semitonul* diatonic* si cel cromatlc* 
în sistemul Mercator-Holder, semitonul tem- 
perat în sistemul egal temperat — v. temperare, 
etc.) ; v. de durate se determină prin raportare 
la unitatea ritmică-etalon — nota intreagă 
Заг v. de intensitate se stabilese — cu anumită 
libertate — în funcție de o dinamică” (care 
consta în ansamblul nuanlelor orindulte gra- 
dat). 11.1. (їп sens restrins). Echivalentul grafic 
al duratei unui sunet sau pauze* muzicale, 
simbolizată prin forma notei sau a pauzei. 
este o determinare relativă a timpului de des- 
făsurare a sunetului (pauzei) considerat(e), 
indicind asupra raportului temporal care se 
stabileşte intre acesta (aceasta) si enitatea- 
etalon: durata sa absolută” este o mărime 
complex condiționată de o seamă de coordo- 
mate ale textului muzical concret căruia ii 
apartine : măsură“, tempo (2), stil*, ete. — 
durată (1, 1,2). 2- V- adăugat, „valoarea seurtái, 
adifionatà unui ritm oarecare printr-o notă, 

















vals (< cux. gotic mulljaa, in germ. sieh 
mălzen „а se invirü"), dans” de perechi, de 
origine germ. in măsură* Четпагй* (cel mal 
adea 3,4) si cu strueturà simetrică a frazei* 
muzicale (constituită din 1—S—16 măsuri). 
O particularitate definitorie a v. o constituie 
departajarea precisă a melodiei în raport cu 
acompaniamentul” ritmico-armonic, lar In cadru? 
acestuia din urmă, detașarea fermă а timpului 
(1, 2) tare — marcat de către bas (Il, 1) — în 
raport cu timpii slabi concretizați armonic prin 
acorduri* în pachet. Premergătorul imediat al 
v. pe linia dansului țărănesc este Landler*-ul, 
prefigurat la rindul sáu de dansuri datind din 
sec. 14—16 : printre acestea se distinge indeosebi 
componentul în măsură ternară (germ. Nach- 
tanz — v. proportio ; v. și double) al perechii de 
dansuri — în ritm binare si respectiv ternar — 
cunoscută sub numele de Deutsche Тап: şi 
pătrunsă în suita“ instr. (de unde sl o posibilă 
Шабе cultă a v). Către sfirgitul see. 18, v. 
pătrunde din mediul pop. in cel burghez (ca 
oponent a] menuetului*, dansat de aristocrație), 
impunindu-se treptat ca dans de societate. Înce- 
pind din sec. 19 si continuind în cel următor, 
v. se numără printre piesele de gen* exploatate 
în compoziţie, fenomen ce dobindeste o maximi 
amploare in romantism*, În chipuri sí cu баис 
diferite, v. se integrează in aproape toate 
zenwrie (1, 3) muzicale, devenind иш o dată 
piesă — simf., instr., Vocabinstr. ete, — auto- 
nomā si primind în această calitate denumirea 
generică de „у. de concert”. În creația simf., 
Y. apare fie ca parle de simfonic* (Berlioz, 
Simfonia fantastică, Ceaikovski, Simfonia a 
V-a), fle ca piesă independentă (eventual 
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parte de suit*) (orchestrarea de către Berlioz 
а [npifaffet-ía ¥, de Weber а constituit primul 
pas in această direcţie pe care o vor continu 
în principal, Liszt — versiunea orchestrală a 
V. lut Mefisto —, Sibelius — V. trist, V. ro- 
ташїе —, Havel — versiunea orch. a Valses 
nobles et sentimentales) sau ca episod consti- 
tutiv al unor poeme* simfonice (Saint-Saëns, 
Dans macabru, R, Strauss, Aja prăil-a Zara- 
dhustra, Ravel, poemul coregrafic La Valse, 
Stravinski, Petruska). V. este bogat reprezentat 
şi in literatura pianistică, Indeosehl romantică ; 
primilor autori de prestigiu în acest domeniu, 
Schubert (132 v.) și Weber, le urmează Liszt, 
Chopin (а acesta din urmă, ponderea și sub- 
stanțialitatea v. în ansamblul operei fiind 
exceptionale), Brahms, Ravel. Genurile muzical 
teatrale sbau integrat v. în chip firesc, fie ca 
modalitate coregrafic directă, fie ca clement 
de atmosferă in serviciul anumitor situații dra- 
matice; cu aceste funcţii, v, apare, în opcrà*, 
la Gounod (Fgus), Verdi (Traviata), Puccini 
(Boema), Ceaikovski (Eoghentt Oneghin), У 
пег (Maestrii etatărețt), Ru Strauss (Cumulerurt 
rozelor), A. Berg (Wozzek), Sostacovici (Kar 
terina Ismailova) și deține un loc Important In 
balelele lui Delibes și Ceaikovski, Dezvoltarea 
v. pe linia muzicii uşoare” si de dans, petrecută 
în special la. Viena, conduce nemijlocit la tnflo- 
тїгса, în cca de а doua jumătate а sec. 19, а 
operetei” în general $i a operetei vieneze în 
special (printr-un revers al procesului, opereta 
devenind apol, ca însăși, un ,cadru' propice 
promovării v. !) Prin Lanner gl cei dol J, Strauss, 
tatăl si fiul, dur mai ales prin acesta din urmă, 
v. de divertisment se consacră ca atare, infor. 
mula sa tipic vieneză (care implică și inlänț}uirea 
v. In potpuriuri?), numeroasele producții de 
acest fel ale compozitorilor vienezi cucerindu-și 
о binemeritată celebritate, Opereta vieneză, 
creată la acceasi epocă tocmai sub impulsul 
popularității v. vienez do divertisment, Il 
exploatează intens, oferimdu-i totodată posibi- 
Wtáti ideale de intruchipare (Intre altele, opereta 
prilejuieste şi dezvoltarea х. vocal, apărut pină 
atunci doar sporadic, la Brahms — Liebeslieder- 
walzer — si, ca wn reflex al operetei, in opera 
Cavalerul rozelor de R. Strauss) Timp de 
aproape un sec, Viena va rămine un centru 
de propagare a operetei, fie direct, fie prin 
compozitori formati acolo (şirul acestora incepe 
tot cu J. Strauss-fiul, continuind cu Suppé, 
Zeller, Millócker, Lehar, Kálmán, Fall), istoria 
ceslagür* confundindu-se adesea, în tot 
acest timp, cu însăşi istoria operetei. V. pătrunde 
în muzica românească în a doua jumătate a sec. 
sec. 19, pe filiera miniaturi penira pinn (v. 
scrise în gustul compozițiilor de salon ale tim- 
pului de către Miculi, Flondor, Caudella, Scar- 
îatescu T. Brediceanu ș.a.) şi a operetei (Cau- 
della, Stephünescu, Porumbescu sa). Deo 
popularitate depăşind graniţele naţionale s-a 
bucurat v. Valurile Dunărit — 1880 —, com- 


























pus inițial pentru fanfară, de Ivanovici. Una 
dintre cele mat originale transfigurări ale 
particularităţilor de mișcare (2) şi de caracter 
ale v. m intreaga literatură muzicală a sec. 20 
este realizată de Enescu în Ocletul pentru coarde 
ор. 7 (partea a IV-a, Mouvement de Valse bien 
rhyimée) (1900), Compoziția românească din 
sec. 20 mai Inregistrează si tendința utilizării 
v. intr-o ipostază parodică (Jora ~ baletul 
Demouzela Márlufa, Paul Constantinescu, Din 
cátànte, trei caricaturi muzicale pentru instr. de 
suflat “şi plan, operă O noapte furtunoasă), 
în consens cu reprezentări similare din muzica 
universală contemporană. (Cl. L. If.) 

variantă 1. 1. Întățisate a unet entităţi mus 
zicale, de obicei melodice, rezultată din procese 
iransformalionale ce se aplică unel entităţi: 
model si care se integrează intrun lant continuu 
de deveniri, determinate de factori atit obiectivi 
(sociali) O91 şi subiectii (individuali), proprii 
culturilor folclorice si. în general, orale sau 
semlorale, V. Se definește neapărat în corelație 
cu conceptul de variaţie (1), înţeles îm dublul 
său sens de proces variațional sí de sinonim 
al varlatiunii (2). Аза după cum în muzica cultă 
variațiunea este (sub-Junitatea arhitectonică 
се fixează un anumit moment al demersului 
transformator (al variaţiei Inţeleasă са proces) 
asupra temei*-model, in folclor*, v. poate fi 
considerată ca un individ melodie care fixează 
fie un anumit moment al varierii In timp, fle 
o anumită componentă a varietăți in spațiu 
ale unei melodii-model, — un model „abstract, 
volatil", insezisabil, in opiuia lui Brăiloiu. (Con- 
siderurea ve in diacronie sau in sineronie de- 
pinde de unghiul de observaţie adoptat, res- 
pectiv de urmărirea formürll lor m timp sau 
de observarea simultaneităţii lor, de imbrăţi: 
sarea unul стр” de v. eoexistente intr-un 
moment dat). Rxistă, in orice caz, o analogie 
intre raporlul proces varintional-variatiune si 
raportul proces varialonalv., în sensul cá 
primul termen al celor două raporturi este 
intotdeauna un „proces de alterare а imel sin- 
tagme muzicale în condiţiile menținerii identi- 
tfi sale" (Speranța Rădulescu), lar cel de al 
doilea termen este „ipostaza concreti a unei 
sintagme supusă variației” (idem). În timp ce 
variația їп muzica clasică presupun o operă 
finită căreia i se cunosc punctul de plecare, 
evoluția şi finalitatea şi a cărei desfăşurare in 
timp este intotdeauna unidirectional, v. in 
folclor se constituie în creaţii independente, 
neobligatoriu evolutive, căci orice v. poate fi 
în egalî mâsură rezultatul devenirii si geneza 
acesteia. În plan structural, v. vădesc diferen- 
Tier, uncori infinitesimale, alteori importante (eu 
privire la limita ріпа la care pot ajunge transfor- 
mările unei melodii, Brăiloiu se întreabă 
„cite însuşiri pot fi răpite unei melodii fără ca 
ca să-și piardă personalitatea 7”), Ж Orice 
proces varlatlonal, la care se atașează si cel 
varlantic, presupune o acțiune transtormatoare 
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itn acea zonă In care identitatea materialului nu 
este periclitată. Practica demonstrează că 
parametrul“ mal stabil ce asigură de regulă 
identitatea este cel melodic, intonaţional (1, 2), 
în timp ce dinamismul transformational cade 
dn sarcina celui ritmic. În variaţia clasică, me- 
dodia este supusă schimbărilor prin modificări 
intervalice minime, de fapt prin Inflorituri (de 
mnde şi denumirea еї de „variaţie ornamentală”) 
și, încă mai sesizabil, prin ritm* ; conform sta- 
ишш! clasic al ritmicii de tip divizianar (v. 
sistem (Il, 6)), variația clasică se bazează 

diviziunea (1) „in trepte” a valorilor*. 

procesul variational care are ca rezultat apa- 
rițin v, raportul dintre intonaţie şi ritm este 
de o altă natură, în săhsul că intonaţia are si 
aici o mare stabilitate, schimbările In planul 
ritmului fiind fundamentale și mergind uneori 
pină la depășirea sistemului; acestea din urmă 
se petrec în virtutea unet legi specifice privind 
asocierea celor două valori cantitative, cum a 
„observat Brăiloiu, și nu prin diviziunea lor (cu 
manele excepţii în jocuri“ si în refrenul* colin- 
«lelor*) si, in plus, prin asocieri de tip permuta- 
“ional ale duratelor (un fel de „„nerepetabilitate” 
— din punet de vedere ritmic — a uncia şi 
aceleiaşi celule” intonaţionale, aproximativ ca 
1n prozodia* ant., in modurile (Ш) ritmice ale 
ех. med. sau în ritmurile non-retrogradabile 
sale lui Messiaen — v. valoare (Il, 2)). Marius 
Schneider observase deja consecințele princi- 
iului variantie asupra formei; „motivele nu 
„evoluează In construirea frazei niciodată Im- 
spreună într-un raport definitiv, ci ca elemente 
peregrine, singulare sau plurale, ce apar în 
cle mal diferite cintece şi se asociază chiar In 
cuprinsul aceluiaşi cintec”, ® Intuit si observat 
fic la nivelul genurilor unde acţionează v., fie 
in cuprinsul aceluiaşi cintec”, principiul 
Tiaţiei ritmice „cantitative s-a răstrint asupra 
4ündirü muzicale a reprezentanților școlilor 
maţionale din sec. 20 (Janáček, Stravinski, 
Bartók, Enescu si succesorii acestuia din urmă), 
mai ales după ce interesul lor s-a indreptat spre 
acele genuri ale folclorului ce se intemelază pe 
zitmica nondivizionară. Se face simțită, intr- 
adevăr, la acești creatori „prezența, cel mai 
adesea subiacentă dar fermă, în țesătura mu- 
zicii [...|, a pulsafiei ritmice nedivizionare. Este 
vorba de substratul, de planul secund ре саге 
ál alcătuiesc /.. aici/ prototipurile ritmice 
bierone — picioarele metrice — si de acțiunea 
modelatoare pe care principiul cantitativ. |...) 
чэ exercită asupra organizărilor metric-accentice 
de tip «divizionar», im asa fel incit acestea 
„din urmă apar ca rezultatul unei operări varia- 
“ionale asupra formulelor-prototip" (Clemansa 
Firea). Mai mult decit în lucrări cu caracter 
propriu-zis de variaţie (deși intilnit la Reger, 
Křenek, Hindemith, Schoenberg, genul intere- 
sează mai puțin їп epoca postromanticà), prin- 
<ipiul — pe care l-am numit „travaliu varian- 
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Че” — guvernează însăşi conturarea ideilor 
muzicale, a celor tematice sau atematice, con- 
stituirea unei forme* deschise, în general de 
tip variational. 2. Ostia 3. Versiune a unei 
compoziții (1), de obicei în ms., determinabilă 
pe calea cercetării de arhivă, conjugată In chip 
necesar cu demersul analitic-comparativ si 
desemnată — dacă este cazul — ca definitivă. 
Tinalitatea comparării v. unei compoziţii este 
fie de ordin pur științific Пе de ordin practic, 
în sensul stabilirii edițiilor (critice) definitive. 
И. (germ. Vartante). În teoria armonică a lui 
Riemann, omonima”, considerată nu atit ca o 
definire 1n sine a tonalități (2) cit maf ales ca 
о cromatizare * a terțel* acordului“ in anumite 
situaţii (ex. cadente (1) picardiană, sd. minoră* 
in major”). 

Вост  Breazul, Gu Folclorul muzical. Temeiuri enics 
şi sociale, in. Muzica românească de azi Bucs 1939; Brăiloiu, 
C. Le giusto syllabique. Un systeme rythmique propre à la mu 
sigue to roumaine, in. Tolyphaniz, 26 cahier, 1948, 
Тума а, mcn pert CAIET TSA), Brastllo Paris 
Ies ac C Br Ojo nece ead. ете de adio de 
чөлү 





variatio (cuv. lat.) v. double. 


variație (fr. variation; germ. Varlallon г 
engl. variation : it. variazione) 1. Procesul alte» 





secţiune ete.) în condițiile conservării relative a 
identității acesteia. Alterarea varialionalá sur- 
vîne în urma efectuării unei sau unor operaţii 
asupra unităţii supuse v», operații care afectează 
a) substanța insăsi sau b) relațiile de poziţie 
(contextuale) pe care aceasta le contractează 
cu alte unități ale discursului, Орега Пе (moda- 
ităţile sau procedeele) variaționale substan- 
tiale sint: deformarea intervalică și ritmică, 
tronsonarea, icarea, inversarea“, recuren- 
tarea (sau recurenfa*), recurenta Inversürii, 
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augmentaren*, diminuareat, ete; ele pot fi 
reduse, în ultimă instanță, la trei operaţii ele- 
mentare! suprimarea, adjoncţia 51 substituția 
unor valori (1, 3) infonatlonale, ritmice, dina- 
mice şi timbrale prin alte valori, Opcratile 
(modalităţile sau procedecie) variaflonale con- 
textuale sint repetarea și secvenlarea (11, 2) ; 
у. şi progresie, 2. Unitate a discursului muzical 
care constituie o rezultantă a procesului varia- 
tional (у. si variantă (1, 1)). 3. (la p.) Genul 
(1, 2) temel cu varlaţiuni (ex. Variafiunt pe o 
temă de Diabelli de Beethoven, Vartaftunt pe o 
temă de Mozart de Reger). V. temă. 4. Secţiune 
a ciclului variational (sau a temei cu varia- 
Huni), (S. R) 

vasilea, ritual folcloric agrar în care o pápusà 
imbrăcată în mireasă (Oltenia) «au un cap de 
pore, impodobit cu cercei, mărgele, panglici 
colorate fin Muntenia si partial (п Oltenia 
sint purtate de шале prin sat, si care cintă 
o Colndá* specială. Textul are un caracter 
agrar sau nateazá povestea judecății Ini „Siva 
sau alte teme profane, încheindu-se cu urări 
tradiționale. Obiceiul este pe cale de dispariție. 
Melodiile pot fi grupate in. donă tipuri i a. ase- 
mânătoare cu colinda, din punct de vedere 
Titmie si melodic : û, melodii cu formă mai dez 
voltatà, în formă ternară* sau pătrată, ritm 
regulat, cu preferință pentru modul (1,5) mixo- 
Лайс sí ionic (mai rar hexacordii lidice sau 
сосе). 

Boliotr.: Cucu, Gb. 200 de colinde, Puc, 1036, (Е, C) 


vecernie (BIZ) (< sl. анты: gr. 
apara меш”: late vespera), ritualo de ката 
precedat de ceasul al nouălea şi urmat de pave- 
cerniţă”. Isidor de Sevilla crede că occidentali 
au dat serviciului de seară menirea de vespera, 
pentru că acesta se Їйсеа atuncl cind apărea pe 
cer stema vesper", V. este de trej feluri 
ve cca mică (gr. © rupte tonezivie), Ve cea 
mare (5 uéyac ёстериәбҳ) de simbătă seara 
sau din ajunul sărbătorilor mari si v. de toate 
zilele. (5. В, В) 

velicennil v. pripenle. 

velocitate (< it. velocif, „viteză, iufealà"; 
Ir. mélocité. germ. Gelüufigheil), termen ce 
desemnează capacitatea unul interpret de a 
executa cu mare agilitate pasajele de extremă 
dificultate tehnică. Această însușire а fost dco- 
sebit de prețuită si cultivată In sec. 19. A rămas 
faimoasă culegerea. de studii pentru plan Die 
Schule der Gelàuftgkeit. (L'Etude de la vélocitė) 
de Cen! Czerni, COR aalocile, indicatie ce zeco- 
mandă executarea unui fragment muzical în 
viteză sporită, 

venețiană, sconla лә 1. Mișcare componistică 
localizată in Veneţia şî cuprinzind întregul 
sec. 16, cu un rol deosebit în afirmarea si dez- 
voltarea v.azicii instrumentale, ca şi în îmbogă- 
firea serăturit polifonice vocale. L-a constituirea 
scolii contribuie mai mulţi factori: a) organi- 




















zarea activității muzicale în cadrul catedralei 
San Marco, care dispunea de două orgi*, ип 
cor? divizat In jurul celor două orgi iar de le 
slirșitul sec. 16 de permisiunea utilizării In ser- 
Viciul religios a celorlalte instr., b) rolul deosebit 
acordat grupurilor mari de instrumentiști în 
cadrul manifestărilor artistice pudlice, c) infin- 
farea, la inceputul sec. 16, а cdiYur) muzicale 
Petrueci si tipărirea unor numeroase, culegeri 
și tabulaturi* destinate execuției cu orice fel de 
instr. (сол ogni sorte di stromenlt) si d) stabilirea 
la Veneţia, In 1527, a fui A, Willaert, compozitor 
de origine flamandă, organist, conducător de cor 
la San Marco și profesor al muzicienilor repro- 
zenlativi aj scolii (teoreticianul V. Zarlino, 
compozitorii С. da Rore, C. Festa, A. Gabrieli, 
Cl, Merulo). A. Willaert cultivă scriitura anti- 
fonică”, opunind cele două coruri ale catedralei 
San Marco sí obţinînd efecte contrastante din 
mice* și timbrale* ; ре acelaşi principiu al opo- 
104 şi suprapuneri de planuri contrastante 
dinamic 51 timbral*, Willaert creează lnerár 
pentru ansambluri vocalinstr. mari. Una din 
principalele sale roalizüri este elaborarea scrii- 
turii pentru mal multe coruri — cort speziali. 
Flevit Inî Willaert continuă şî dezvoltă scriitura 
amtifonicá* utilizind-o ş în lucrările instr., nr- 
mărese diferenţierea unor planuri coloristice In 
cadrul polit, contribuind la fixarea genurilor 
instr. independente si la lărgirea hotarelor ex- 
presiel muzicale, 2. Grupare componistică а 
cărei activitate, desfășurată în sec, 17, contribule 
la cristalizarea stilului contertant*, a speciei 
instr. denumită concerto grosso“ (A. Marcello, 
А. Vivaldi) şi a concertului cu solist (Т. Al- 
binoni, A. Vivaldi). 3. Scoalà muzicală cousti- 
tutta ta see. 17 în jurul compozitorului CI. Mon- 
teverdi (maestru de capelă la San Marco între 
anii 1613 și 1643, creator al stilului concitato, 
antor al desăvirșirii procesulni de substituire a 
serliturii ро. prin monodia* acompaniat), 
caracterizată prin: a) dezvoltarea expresiei 
dramatice (P. Fr. Cavalli) si a cursivitățit melo- 
dice (M. A. Cesti), b) operarea unei distincti 
nete intre arta chiusa („aria închisă” diferită de 
aria da cupo) si recitativ*, с) predilecţia pentru 
virtuozitatea vocală, d) introducerea inter- 
ludilor instr. si e) diminuarea rolului deținut 
de сог, (C. A, R.) 

veniccanii (venleearii) v. pripeale. 

Veni Sancte Spiritus v. sectență (1, 1}. 

ventil (germ. Zylinder- saw Drehrentil), me- 
canism de modificare a lungii tubului unul 
instrumente de suflat de alamă, avină ca efect 
modificarea tnâlțimii (2) sunetelor. Inventat 
în 1813 de către Hlübmel, mecanismul de v. 
a făcut posibilă înlocuirea instr. naturalee 
(romi, trp.) prin instr, cromatice”, Aceste 
instr. sint prevăzute cu cel puțin trei v. (uneori 
cu patru, în funcţie de varianta de fabricaţie), 
Sistemul de v. este Inglobat în tubul (tuburile) 
instr. si functionează Ја apăsarea unei clape (3) 
care mişcă circular un cilindru din interiorul 
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iebulu. Acest cilindru, prevăzut cu două 
orificii transversale, lasă aerul să pătrundă în 
totul" suplimentar al tubului, inchizind. tot 
odată calea de dinainte a coloanei de aer (cind 
«ара nu era apibată si cilindrul deconectat), 
Prin acționarea primului v., coloana de пег se 
dungeste coborind sunetul cu un ton* intreg; 
al doilea у. coboară sunetul cu un semiton* 
al treilea ү. cobonrà sunetul cu o terță“ mică, 
Prin combinarea acţiunii v. (apăsarea simultană 
a 2 sau З clape) se obțin si alte modificări ale 
înălțimilor, Schematic. 
Tul v. ton intreg: 2-lea v. : semiton 3-64 у. 
tert mică (13, ton); 1-01 si nl 2-lea v. i s ton: 
1-0] si al SJea v.: 24 tonuri; 2-lea si al Ilen 
wat 2 tonuri intregi: t-n], al 2-lea și al 3-lex 
v.i 3 tonuri intregi 
9 variantă mai nouă de v. este pistonul, (D. I^.) 
verillon (cuv. fr) v. mieň de меа. 
verism (< 51. nerixmo „renlism”), усолій Иа- 
mană de operà*, de la sfirsitul sec. 19, al cărei 
*omspondent în literatură а fost realismul, 
Teprezentat de Balzac sí Stendhal, аро! de 
Flaubert, Zola, Maupassant — mai ales in 
dorma sa naturalistà, precum și pozitivimul 
lu Auguste Comte si determinismul lui Hip- 
polvte Taine in filoz, Tendința si doctrina v. 
era inlocuirea libretelore idealiste cu subiecte 
inspirate din realitaten vieţii cotidiene. le erau 
intemeiate pe observație si analiză, pe veridi- 
citate, pe înlăturarea diferențelor dintre frumos 
şi urit, bine si rău. Linistea și seninătatea ac- 
iiuni din operele clasice au fost inlocuite în 
opera veristă cu dramatismul si disperarea, 
Алісе de coloraturà* sau recitativele* Jiriee 
au căpătat o tentă melodramatică de un natn- 
тайып pronunțat. Înainte ca Mascagni să scrie 
Cavalleria rasticena (1800) şi Leoncavalo Polale 
(1802) — prima redind scene din viața tirä- 
measek, а doua, scene din viața circului, Verdi 
prefigura v. In. opere ca Itfgoletlo, Trubadurul, 
Othello, Falstaff, mai ales prin tensiunea dram, 
si conflictele dintre personaje, descrise fără 
"elnerl Opera саге a stirnit cele mai mari 
controverse din pricina, „naturalismului” siu 
*xacerbat а fost Louise (1900) de Gustave 
‘Charpentier. Opera a fost comparată cu o „раго- 
die a operei clasice”. Elementele ei muzicale se 
transformă în adevărate simulacre а ceca ce 
insemna rafinament si poezie ; „vechea serena dà 
a tenorului din culise este înlocuită cu lamen- 
tatia unul cintăreț în curtea hotelului, baletul 
tradițional prin dams, In lotul muzicii de lux 
mionăituri, In fine această operă realistă 
veste de o mare tristeţe, aceea pe care o încerci 
în fata unel сор prea exacte а unar scene 
penibile din viaţă”, De un v. „mai liric” sint 
şi unele dintre operele lui Puccini: Poema, 
Tosca, Cio-Cio-San, O aproplere s-ar putea face 
si între v. propriu-zis si maniera în care Berg, 
de ex, și-a construit operele Wozzeck și Lulu, 
întensificind paroxistie stările sufleteşti alc 
personajelor. V. italian a influențat și pc com- 














vers 


poritorii şcolilor naţionale (Smetana, Janá&eck, 
Mussorgski) sau ре unii compozitori romāni 
(Drăgoi, Negrea), 

Riemann, H, Mundlesihon, Berlin, 1929, Har. 


Bütiog. 
ward Dichonary ot Music, Londra, 19701 J, Combarieu, Histoire 
st Ta тийш, Paris, 31056, vol. 3 (D. P.) ч 


vers 1. V. Prozodie (2) 2. (їп fole, гош), se 
cunosc trei tipuri de ж. де 4 «наре (în folclorul 
copiilor), de û si 8 silabe (In toate genurile). V. 
sint de două categorii i v. necintate (scandate, 
însoțite sau mu de muzică) şi v. cintate. Y. 
neetulut (intilnit in urari de Cráciun si anul пом, 
urări, la nuntă, cunună* oralli* si colăcării, 
doscintece, zicători, unele producţii ale copiilor) 
are următoarele caracteristici: inegalitate са 
dimensiune, accentele (IV) din vorbire coincid 
cu accentele metrice (Hl, 1), silabele se grupează 
în picioare (1) metrice inegale, binare* sau ter 





nawt V. cântul este calalvelie* sau acotale- 
«tie, În primul caz chd melodia 
o ccr, ve sint горе, după norme 
tradiționale, diferit după gen (1, 3) si cpocă 





istorică, cu „silabe de completare” (Brülloiu) 

incep totdeauna cu silabă accentuată (ceea ce 
are са urmare lipsa tipului de frazá* muzicală 
anacruzică — v. апастилй), accentele din vor. 
bire coincid cu cele metrice, silabule se grupează 
cile două (ceca cc determină structura ritmică 
binară), sint totdeauna izometrice (în cadrul 
unei piese, versurile au асесаз! dimensiune) 

accentele metrice au aceeași durată dar de inten: 
ЖИЙ variabile - pe prima silabă, pe silaba 1 513 
(їп у. hexasilabic) și pe silaba 1 şî 5 (In ү. octo- 
silabie — Bartok), pe silaba 3 si 7 (Weigand) 
st mult mai variate in strigăturile» de joc (Co- 
misel). În timpul cintării, v. suferă unele ampli. 
ficări (silabe de completare, repetare, Inter- 
jecție interioară, inlocuire eu pseudo-refrenul 
(v. refren) san amputări (apocopa simplă sau 
dublă), 3. V. eh. 

Bibliogr: Bartk, B. Cintsce poporale románeyi din 
ael Bihor. Dno. 101 cela Vollmer dor ordnen 
ton Maramuref. München, 1823 ; Brăiloiu, C., Le теу populaire. 
roumain chanid ln. Reone des dudes rowmawes, Il, Paris 
1051: Weigand, Gy Dialekte der Bukovina und Bessarabient, 
Lelpelg, 1904: Apostolescu, 1. N., Vechea romi 
Bucs 1009; Bartók, D. Dialestut românilor din Hunedoara, 
Budapesta, 191 йош. С. Despre bocetul de да Driges. 
Buc. 1932 | Constantinescu, N, Rima în poesia рор, ramdneasid. 
Bues 1973. (E. С) 


verset v. stih; stihirā. 

versuire biserleeaseá (BIZ.) v. eh. 

vers 1. Cintee de origine cărturărească (creat 
inițial de dascăli și cantori*, mai tirziu de 
țărani, in acelaşi stil), cu tematică religioasă, 
executat m grup, de bürbay (sau mis), dn 
inmormintare. Versurile (2) octosilabice, gro- 
pate în strofe (uncori cu rime incrucisate) sint 
asociate cu melodii religioase san de influenţă 
pop. Uneori imprumută texte din literatură 
(Bolintineanu : „O fată tinără pe patul morţii”! 
te). 2. Cintec de origine semi-cultă ‚ eu text 
religios (mal lui Teodor”, „al lui Haralamvie", 














vihuela 


З) serinlismul*; punctualismul*; 4) tehnica 
vocală intitulată Spreelgesang*. Prin creația 
ca şi prin lucrările lor teoretice, Schönberg, 
Berg și Weber introduc în circuitul Ideilor 
muzicologice două judecăţi fundamentale: 1. 
teoria tonalității (1) reprezintă o perioadă istorie 
delimitată în evoluția muzicii culte europ. și 
2) abolirea unul sistem de organizare a mate- 
zialului sonor trebuie să fie succedat de Insti- 
tuirea unui alt ansamblu de legi de organizare 
a vocabularului și a formelor muzicale. (C. A. B.) 

vlers 1. (In folc. românesc). Melodie“, ca cle- 
ment muzical specifie (ex. : „Doină, doină, ү. 
cu foc”); in unele cazuri, termenul — ce apare 
са o denaturare a termenului ,.vers", in sens de 
eb* — se situează la confluența muzicii pop. cu 
muzica de tip biz. („„melodiile” bis. au influen- 
fat... v. pop." — G. Breazul). 2. voce (ex. : 
Bre viersu frumos”), Sin.: glas (1). 3. (rar), 
vers, text poetic (L Breazu). 











Ыар: Breau, Tu Уулын pop, (n талаада бы artere 
în: Anuarul arkivet de уме, V., Buc., 1938; Breazul, Ga 





Vibuela (cuv. span.), denumi- 
теа in evul mediu a unor in- 
strumente cordofone; v. de 
mano, de forma lautei*, acfi- 
onalà pri арте: ¥, de 
peñola, de aceeaşi formă, acfi- 
enatü cu ajutorul unui plec- 
dru*; v. de arco, avind forma 
violei (v. viele (1). acționată 
cu arcugul*. (W. D.) 

villaneieo. (env. sp. 
sico} „țărănesc, sites 
men care desemne 
categorie de piese polifonice 
de factură populară (intere 
ostășeşti, erotice, dansante), 
serise în general pentru voce 
(1) și 2—3 Instrumente acom- 
paniatoare, caracteristice Re- 
nașterii“ nmzicale spanjole. 
Forma poetico-mnzleali este 
specifică:  strofirà, cw. wn 
refren* (estribillta sau fornada) 
plasat nu numat după fiecare 
strotă centrală (coplas), el și la 
începutul piesei. Linia melodică, de proveniență 
folc, se desfășoară în cadrul unei octave“: 
metrul (1) este in general binare, iar ritmul, 
variat, subliniază nccentele textului poetic. 
Lucrările compozitorilor reprezentativi pentru 
prima perioadă a istoriei v. sint incluse In 

Cancionero Musical de Palacio, datind 
de la sfirsitul вес, 15 (Juan del Encina, Fran- 
cesco Milán, Pedro Escobar). În sec. 10, v. se 
dezvoltă sub influența şcolii flamande (у. ne- 
erlandeză, şcoală), fiind mai intens claborat 















"веја de mano 








polit. În see. 17 sint denumite v. cantate* 
religioase compuse in stilul baroculul* pentru 
solisti* si cor* (6—12 voci). În cursul veacului 
următor, ү. decade, termenul devenind sinonim 
еп villancejo  (,colind"). (C.A.B.) 

vibuwelà (< И. viunela г inițial — canon 
willanesca „cintec țărănesc”) 1. Compoziţie 
vocală Ja trei sau pateu voci (2), mult răspândită 
їп sec, 16. S-a născut la Neapole, fiind cultivată 
de compozitori din acest oraş ea : Gian Tommaso 
Majo, Giovanni da Nola, Vincenzo Fontana 
(termenul apare pentru prima oară tot aici, 
intro culegere din 1537). Nu se stie dacă originea 
ci este propriu-zis pop. Mal inrudită ca factură 
cu frottola”, de la care ia elementul comic și de 
parodie,” v. opune madrigalului*, elegant si 
rafinat, simplitate, prospeţime, stilul omofon*, 
textele adesea în dialect. Pe la jumătatea 

« este preluată si de compozitori din N T 
Willaert și Corteceis. Treplal v. incepe să-şi 
schimbe. caracterul, apelind 
texte mal rafinate și la o scriitură m 
punetieà, Își рази 
(Intudindu-se de asi 
compozitori ca Marenzi 
şi ef ve În Germania . url, lu Franta 
J, Vasseran și Richelet, în Anglia Th. 
au imbrățisal de asemenea acest zen. 
ping cu sec. 19, piesă cu caracter de dans țări 
nese, în măsura de 6/ si tempo (2) vioi (Berlioz 
Chabrier, Dukas). (О. В.) 

inû, nume atribuit în India veche mai multor 
tipuri de instrumente, de coarde, aparlinind 
familiei chilarelor*. Unul dintre cle poate fi 
deseris ca avind un băț de bambus crestat cu 
22 frete (crestături) pe care sint fixate patru 
coarde de metal cu ajutorul cărora se redă me- 
lodia si alte trei coarde suplimentare care ajută 
la realizarea ritmului. Dedesubtul băţului sint 
ataşate două rezonatoare confecţionate fiecare 
dintr-o tige uscatil. (L В.) 

vluară v. violinî. 

vinde, numele generic al unet familii de Instru- 
mente cu coarde și arcus, inventate de Ton Delu 
(brevetate în 1909), Forma v. este asemănătoare 
aceleia a violinei*, dar ntărimea lor Variază in 
funcție ambitus (1), existind astfel cinci dimen- 
sluni corespunzătoare cvintetului (1) clasic 
(vl. 1. vl. Il, viola, v. celul, e. basul). Avantajul 
inste. si al sistemului inventat de prof. Хоп Delu 
este că se poate cinta la unele din speciile fami- 
Tiel v., folosindu-se instr, Intr-o manieră comună 
(da braccia), cu о degetalie comună (a la 
violina sau a la viola), intr-o notație muzicală 
comună (mimal In chela* sol), Aceasta permite 
о Хатай folosinţă a instr, putindu-se interpreta 
Juerüri simf. și camerale inclusiv de către ama- 
torii care cunose numai tehnica interpretării 
violonistice. Familia v. cuprinde cinci grupe de 
instr. Prima grupă — denumită ьоло — 
cuprinde patru tipuri diferențiate In patru 
dimensiuni de volum, avid patra „nuanțe” 






























































sonore, А, B, C, D. Instr. din această grupă sint 
acordate (1) aste res, luy, mí, si corespund 
yl. T clasice (partidel* vocale de soprano (1)). 
Viodinele se consideră a fl în tonalitatea (2) 
do. Grupa a doua — denumită piodena — cu- 
prinde patru tipuri diferențiate în patru dimen- 
stuni de volum, avind patru nuanţe A, B, C, D: 
acordajul acestor Instr. este identic cu cel al 
viodinelor (dar pot fi acordate și cu о terţăe 
mică mal jos : mi, st, fa dez, do diez. Corespund 
vl, II. Viodenele «e consideră а fi acordate In 
tonalitatea do. Grupa a treia — denumită рїойа 
— cuprinde patru tipuri diferenţiate în patru 
dimensiuni. de volum, avind patru nuanţe 
sonore А, B, C, D ; acordajul acestor instr. este : 
do, sol, теу, Тау. Corespunde Violei* clasice (раге 
tida vocală a fenorırtıf (1). Viodele se consideră 
a fi în tonalitatea fa. Grupa а patra — denu- 
mită ріовазка — cuprinde patru tipuri diferen- 
{late In patru dimensiuni de volum, avind patru 
nuanțe sonore A, B, С, D; acordojul acestor 
instr. este: sol, re, la, miy Corespunde unui 
instr. intermediar între violă si vielonccl* 
(Gambă mică sau Víaloncello piccolo, partidei 
vocale de bariton (1)). Instr. din grupa vio- 
bassa se consideră a fi in tonalitatea do. Grupa а 
cincea — denumită piograva — cuprinde patru 
tipuri diferențiate în patru dimensiuni de vo- 
lum, avind patru nuanțe sonore А, B, C, D: 
acordajul acestor instr. este: do, sol, re, la. 
Corespunde violoncelului* (partida vocală de 
fas (1)). Construirea acestor noi instrumente 
a fost incredintat& Fabricii de instr. muzicale 
de la Reghin. (М. M. 

viola bas v. viale. 











viola bastarda (cuv. it. 
dr. basse de viole d'amour ; 
germ. Bastardolole), instr. 
din familia violelor din sec. 
10—17, de dimensiuni in- 
termediare între tipul tenor 
și bas (V. viole (1)). Acor- 
dajul eelor 6 coarde (20-50/- 
do-mi-la-r sau Lay-Mi-La- 
mi-la-re) era foarte adecvat 
pentru executarea acor- 
durilor”, Partida (2) n 
fost notată prin tabula- 
turăe, Sin. engl. : ijro-viol, 
lyra-viol sau 010га. ( 

viola contrahasso (it. 
conircbasse de пое; germ. 
Víolone; engl. double bass 
víol), reprezentantul ba- 
sului (1 2) profund în fami- 
Ma violelor*. Acordajul (1) 
ei notat corespundea cu 
cel al Instr. viola da gamba”, 
Jod suna cu o octavii* mal 
jos. 








.) 

viola da braecio (cuy. 
it. viola da Бајо, бе 
braţ”) 1. Denumirea viole- 





Visla bastarda 


viola d'amore 


lorin ev. med. care au fost acționate fiind ținute 
în brat, în poziție orizontală spre deosebire 
de viola da gamba” „de picior”. 2. Tip de viola 
(v. viole) cu dimensiuni intre fidula (2) și 
violimăi*. Coardele, În număr de patru, erau 
acordate (1) în cvinte*, (W. D.) 

viola da gamba (abrev. yamba) (cuv, it. 
„violă de piclo”; fr. basse de viole; germ. 
"Kniegelge, Gambe; engl. knee viol), Instrument 
cu coarde şi cu arcus din scc. 16—17, cu corpul 
care se subțiază inspre partea superioară, avind 
spatele plat, eclise* inalte, orificii în forma lite- 
тејог C sau f. Cilügul* plat facilita execuția 
acordurilor. Instr, în poziție verticală, era 
ținut între genunchii instrumentistulul, Acor- 
dajul (1) era în general: Re-Sol-do-mi-la-re. 
Instr., utilizat tn muzica barocului* (J, S. Bach, 

. Y. Manda, ©. Tarimi et), a cedat în sec. 18 
Jocul хоол сећаш“. (W. D.) 














Viola da gamba Viola d'amore 


viola d'amore (cuv. it.: fr, тюе d'amour; 
germ. Licbespeige ; english violet), Instr. de mă- 
Timea violei*, foarte popular în sec. 17. Peste 
tastieră” erau intinse 6—7 coarde (acordate (1) 
re-[a-rel-fal-lol-re-*) lar pe partea inferioară a 
acesteia se găsesc și tipuri de dimensiuni nni 
mici, denumite pochelle d'amour (fr.) cu 42-4 
coarde si violon d'amour (fr.) cu 4+6 coarde, 
Instr. solistic, apreciat pentru sunetul său cald 
si amplu, а fost utilizat nu numai de compozi- 
torii epocii (1. S. Bach, A. Ariosti, Vivaldi 
Telemann ete.) dar $i de maestri din sec, 19—20 
(Meyerbeer, Hughenofit; Erkel, Bánk Bán; 





* vertep 


„al lui Adam" ete), cxccutat, de obicei, de 
Țăranii bătrini, tn Transilvania, Banat si sporadic 
în Cimpia Dunării. Cel mal vechi v. datează 
din вес. 17. 3. Cintec lirie (ех. „V. străinătăţii” 
ete.) ; v» cintec (I). 4. Caiet (sau foaie volantă) 
pe care țăranii din Transilvania Isl scriu textele 
cintecelor. 








vertep v. irozi. 

vertical flute (cuv. engl.) v. Паш drept. 

vespera v. vecernie ; landes. 

vibraton (< it. vibrafono; engl. vibraphone ; 
ir. vibraphone; germ. Wibraphon), Instrument 
de percuție idiofon construit în S.U.A. prin 
anul 1920. La început а fost folosit numai In 
orch. de jazz*, lar ulterior şi-a făcut intrarea si 
1n orch. simi. datorită compozitorilor A. Berg 
si ©. Messiaen. Este construit din lame plate 
metalice, așezate orizontal şi distribuite pe două 
rinduri. Sub fiecare lamă se găseşte cite un tub 
de metal (numit rezonator) In care sint introduse 
mici elice acţionate de un motoraș electric. 
Sunetul se obţine prin lovirea plăcilor cu baghete 
speciale (cu cap de cauciuc, baghete cu cap de 
lină si baghete cu cap de fetru). De obicei, se 
cîntă cu două baghete, dar practica a demons- 
trat că se pot folosi si trei sau chiar patru. În- 
ка : Fafa. V.: Marimbofon: zilofon. 

. B) 

vibrato (cuv. it.), fluctuatie regulată (dar nu 
riguros periodică) a sunetului în înălțime: 
intensitate” si timbru”, MW Caracteristicile 
vocal, cu o fluctuatie de 6—7 eri pe sec., au 
fost stabilite prin numeroase măsurători efec- 
tuate asupra vocii (1) multor cintăreți cu renume 
(Caruso, Șaliapin, Amalita Gali-Curci, Gigli, 
Jeritza, Tetrazzini etc.). Vocca copiilor nu are 
decit arareori v. Dintre adulți, unul din cinci 
mu are-un v. natural. Analiza inregistrürilor 
gratice electroacustico a arătat că, intr-un v. 
de bună calitate, variația de Inălțime este de 
с. un semiton”, far cea de intensitate de 2-—3dp.*, 
Variaţiile devin mal ample pe măsură ce se cintă 
mai puternic, fiind maxime în fortissimo”, 
Este eronată părerea că v. vocal inseamnă o 
modulație de amplitudine“, chiar dacă fluctua- 
tifle înălțimii sint sincrone cu variaţii periodice 
(mici) ale tăriei și timbrului. În general, orice 
хосе convenabilă posedă un у. propriu, natural ; 
vocea lipsită de v. este plată, mată, ştearsă. 
Explicaţia fiziologică a v. pleacă de la consta- 
tarea cA realizarea oricărui gest se bazează pe 
contracția sinergică a unui grup de muşchi. 
Cind contracția devine mal puternică, muşchii 
încep a tremura, prin însuşi mecanismul lor 
normal de funcţionare (de aceea este aproape 
imposibil să se cinte ff fără v.). Or, producerea 
vocii este rezultatul umor numercase sinergii 
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muşchiulare, contracţiile respective fiind cu 
atit mai mari, cu cit se cintă mal puternic, Va- 
ziaţiile de înălțime, intensitate și timbru ale ү. 
au drept cauză participarea tuturor mușchilor 
fonaţici*, respirației, laringelui și organelor de 
rezonanţă. V. crescendo (it.) creștere (exagerare) 
а v. spre sfüsitulunui sunet mal lung (susil- 
nut). Ni Particularitate a tehnicii de mină 
stingă la instr. cu coarde și arcug*, folosită 
pentru încălzirea” sunetului prin adăugarea 
de vibrații Ja cele produse de simpla frecare a 
coardei cu arcuşul. Variaţiile de inălțime sint 
de o cincime sau un sfert de ton (v. microinter- 
val), V. este executat printr-o oscilare а dege- 
tului pe, coardă, acţiune în care intră In mişcare 
degetul,” mina, poigmetul (incheietura mlini) 
și, in parte, si antebraţul. Frecvența oscíHiril tre- 
bule adaptată cu pendulări mal mari în canti- 
leni si cu pendulări mai strinse în pasagii ener- 
zice sau in trăsături sprintene. V. apare în primit 
ani de studiu ca o necesitate firească de Infru- 
museţare a sunetului. Dacă nu apare în formă 
naturală, se poate studia. Folosirea lul atestă 
insă muzicalitatea si bunul gust al instrumen- 
tistului. M La balalaică*, ca şi la alte instr. cu 
coarde ciuplte, v. se obține oscilind palma lipită: 
de tăblie, lingă căluşt. ® Un v. expresiv este 
posibil la clavicord* prin vibrarea mtinii spri- 
jiuite pe clapá*. Ш La instr. de suflat din alamă 
(mal ales la trp. şî trb.), ү. rezultă din agitarea 

in jazz*, un v- 





orgà*, registre (П) ca unda maris sau vox cac- 
lestis, unite cu alte registre ce produc bi&til*, 
ап un efect de v. Sistemele de modulare а carac- 
teristicilor sunetului incorporate їп orgile elec- 
ironice nu pot produce decit un v. riguros 
periodic, chiar în perioada regimurilor tranztlorit 
(v. sunet, timbru). De ассса, asemenea instr. 
dau sunete mecanice, palide, lipsite de căldură. 


 Biblíogr.: Manuel Garcia, Traité comple! de l'art du chant; 
The Vibrato in artistic Vo 


vibrație (< fr. vibration; < lat. vibratio; 
it. vibrazione; germ. Schwingung; engl. vibra- 
tion), (FIZ.) mişcare periodică* (alternativă) 
a unui corp elastic sau a particulelor unul mediu 
elastic (acr etc.), efectuată de o parte și de alta 
a unei poziții de echilibru, cu frecvență* relativ 
înaltă (ex. : mişcarea unel coarde de vl. ciupite 
sau a brațelor umni diapazon (6) lovit.). Denu- 
wira e ostiloție* se ду де obice) mișcărilor 
cu frecvență mică (pendulul oscilează, nu vi- 
brează). Mişcarea vibratorie are ca origine: a) 
perturbarea echilibrului sau deformarea unut 
corp sau mediu elastic, produse printr-o fur- 
mizare bruscă de energie (de ex. lovirea unei 
coarde de pian sau suflarea unui curent de aer 
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asupra unei ancli* de cl.) şi b) tendința de reve- 
nire la poziţia de echilibru sau Ja forma iniţială, 
datorită elasticitaţii corpului asupra căruia s-a 


ба Ofan 


efectuează o vibraţie com- 
plata. Їп n (nod) metalul 
ва vibrează, lar în e 
(ventru) amplitudinea de 
vibraţie este maximi. 





acționat. V. astfel produse sint amplificate de 
v. aerului din spațiul rezonator al instr, muzical 
respectiv (interiorul pianului, tubul cl; v. 
sunet), Ele se transmit aerului Inconjurütor, 
în care se propagă din aproape In aproape sub 
formă de miel variaţii de presiune ; de , pulsatll", 
care în final acţionează asupra timpanului 
urechii. Propagarea v. de-a lungul intregului 
lant care pleacă de la elementul vibrator initial 
pină la ureche se realizează sub formă de unde*, 
frecvența răminină tot timpul constantă, Du- 
rata în care se efectuează o v. completă (un dus- 
Inters-al corpului sau al particulelor, v. fig.) 
este o caracteristică a sistemului vibrator si se 
numeşte perioadă (2). Numărul de perioade 
efectuate intr-o secundă determină frecvența 
de v« саге se măsoară în hertzi (simbol Hz). 
Brafele diapazonului efectuează într-o secundă 
440 de mişcări dus-intors, astfel că frecvența 
lui de v. este de 440 Hz, lar perioada de Vay 
1/440 s. Instr. muzicale produc v. intrefinute 
sau amortizate. În primul caz, furnizarea de 
energie are loc continuu (de ех. Introducerea 
aerului în tuburile de отца"). Amplitudinea” de 
v. poate fi constantă sau variabilă, după cum 
presiunea de suflare este constantă sau varia- 
bilă, V. produse de arcus* sint practic intre- 
tinute, cu observația că fenomenul vibrator este 
aici mai complex. În cel de-al doilea caz, energia 
este furnizată o singură dată (lovirea sau ciu- 
pirea unei coarde), astfel că amplitudinea de 
v.scade dela max. iniţial pină la anulare. V. 
sunet, unda, (D. U.) 

элде (и) v. irozi. 

Vietimae Pascali Laudes v. secvenţă (11, 1). 

vide (cuv. lat. „„vezi”), termen ce desemnează, 
într-o partitură“, un fragment prin înlăturarea 
căruia se propune o variantă scurtată a lucrării. 
Cuvintul, despărţit în silabe, indică începutul 


vieneză, şcoala 


w 


(ot-) și, respectiv, sftrşitul (-de) saltului propus. 
Abrev. р, s, (v. sequens sau v. subilo). V. salto. 

vièle (cuv. fr. [viel]), denumirea strămoșului 
medieval al violel (v. vlole(1)). 

vielle à roue (cuv. fr.) v. ehironda. 

vieneză, şcoala ^^ А. În sec. 18, compozitorii 
vienezi G. Chr. Wagensell, М. G. Monn, K. Dit- 
ters von Dittersdorf, Fr. A. Hoffmeister фа. 
contribule la edificarea bazelor clasicismului® 
muzical pe multiple planuri: a) dezvoltarea 
muzicii instr. si orch.; b) substituirea — în 
muzica orch. — a scriiturii contrapunctice* 
de tip baroc* prin monodia (2) acompaniată ; 
€) conturarea formei de sonată* simultan în 
muzica de cameră* şi în lucrările de orch. ; 
9) alcătuirea ciclului (1, 2) simf. cvadripartit ; 
e) preligurarea speciei cvartetului (2) de coarde 
în lucrările intitulate Divertimenti, Kassation 
Serenade; f) evoluţia scriiturii vocale de la 
normele contrapunctului palestrinian 1а con- 
veplia preponderent omofoná* clasică (v. sin- 
fonie, sonată), B. În a doua jumătate а sec. 18 
şi prima parte a sec, 10, Viena este centrul des- 
füsurüril etapei clasice a muzicii culte europ., 
ctapă cunoscută sub denumirea de clasicism 
vienez. Compozitorii v. sint Joseph Haydn, 
Wolfgang Amadeus Mozart şi Ludwig van Bec- 
thoven. Muzica Jor se caracterizează printr-un 
inalt grad de organizare a fiecărui element al 
discursului sonor, cu respectarea cerințelor 
estetice transmise prin tradiție, ceea ce conferá 
un echilibru ales lucrărilor lor. Functionalismul* 
tonal guvernează cu severitate atit legile armo- 
niei (M), 1) cît și destășurările melodice. Sin- 
taxele (1) muzicale cultivate cu predilecție sint 
omofonia și monodia* acompaniată. Criteriul 
tonal se află şi la baza alcătuirii formelor”, a 
delimitări; secţiunilor acestora, construcțiile 
muzicale clasice sprijinindu-se pe două tipuri 
de structuri : a) structuri constante tonal (teme) 
şi b) structuri instabile tonal (secţiuni de tran- 
21е, procese dezvoltătoare). În această peri- 
садй se cristalizează următoarele forme : forma 
de lied* (cu variantele menuet? sau scherzo! 
forma de rondo* și forma de sonata, Accasta 
din ură este construtțin cea maf specified cla- 
sicismului muzical, prezentă atit în muzica de 
cameră” cit si în muzica pentru orch. şi conta- 
minind structurile formale menţionate anterior, 
Compozitorii clasici fixează tiparul simfoniei, 
al cvartetului (2) de coarde, al sonatei instr. 
precum si tiparul clasic al concertuluie Instr. 
v. reprezintă un moment de culme în istoria 
muzicii europ. С. („Noua şcoală vieneză”) 
Grupul celor trei compozitori — Arnold Schön- 
berg, Alban Berg si Anton Webern — care acti- 
vează Ja Viena In prima jumătate а sec. 20 
şi ale căror realizări în domeniul esteticii mu- 
zicale si al organizării limbajului muzical au 
avut o influență deosebită asupra gindirii mu- 
zicale a sec. nostru. Principiile si tehnicile de 
compozille (2) datorate пой s. sint următoarele + 
1) expresionismul* muzical ; 2) dodecafonismul* ; 





viata da orbo 


Puccini, Madama Butterfly; Prokofiev, Romeo 
şi Julieta ete.), (W. D.) 

viola da orbo v. chironda. 

viola dà spalla (cuv. И. „violă de spate”), 
tip de violă tenor (v. viole) atimată in timpul 
execuţiei de umerii instrumentistului, (W. D.) 

viola di bardone (și ^ d) bordone) v. bariton 
ay г). 

viola pomposa (cuv. it. „violă superbă”), 
instrument din familla violelor* din sec. 18, de 
dimensiuni intermediare Ите cca а wiolei* 
actuale și a violoneelalui*, avea cinci coarde 
acordate (1) Do-Sol-re-Ia-m. (W. D.) 

violă (< И, piola; fr. 
allo; germ, Bralsche, All- 
gelye), instrument cu coarde 
М arcus*, puțin mai mare 
decit violina*, care alături 
de aceasta face parte din 
compartimentul instrumen- 
telor cu. coarde din orches- 
tru* simtonică, Са şi vl, 
у. se fine sub bărbie, sus- 
{йтїй cu mma stingă, ar- 
cusul fiind minuit cu dreap- 
їл, Tehnica utilizată, digi- 
Хара? si poziţiile (2) stat 
asemănătoare acelora ale 
vl., distanțele Intre sunete 
find cevu mal mari. Prin 
mărime, timbru* şi ambi- 
tus (1), ж. deţine locul 
dintre vh şi violoncel*, 
Alcătuirea v. este identică 
cu vL, deosebirile constind 
in dimensiuni (lungimea 
totală a v. este de 400 min, 
lățimea In partea de sus de 
185 mm, lătimea (n partea de jos de 218 mm) si 
dn ucordajul (1) celor f corzi. Corzile v. sint: 








EX. Aeordeju! violer + 





Ех.2 Întinderea viol 


„coarda 1 — (оу, содтба 2 — гер, coarda З — sol, 
coarda 4 — do (ex. 1). Arcusul v. este asemi- 
mütor arcușulai vl, avind alte dimensiuni: 
lungimea totală de 72—75 cm, iar greutatea de 
63—65 gr. V» se notează în cheia* do pe Jinis a 
trela а portativului* (chela* de alto), intin- 
derea sonoră fiind de la Do - mi (ех. 2), Pentru 
notarea registrului (1) acut se foloseşte şi cheia 
sol. V. poate fi considerată la fel de veche са si 
vL, avind aceiași strămoşi şi aceeași evoluție, 
porină din grupul vielelor* vechi. Viola da 
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braccio (2) este considerată a fi strămoșul direct 
а] у, moderne, V. este un instr. melodie, dar, 
avind un timbru estompat, mai puțin strülu- 
citor decit al vl. si un registru maj grav, deține 
tolul secund în orch. Este folosită în orch. 
simf., їп arch. de cameră si obligat* în cvartetele 
(1) de coarde. În literatura clasică, v. apare și 
ca instr. solist (Sim. conrerlanlă peniru ol., 
v. МЇ orehe de W. A, Mozart). In sec, 19, у. 
Teline mai rar atenția compozitorilor (Berlioz, 
ilarold {л Halia), revenind abia spre sfirsitul 
scc. (R. Strauss, Don Quijote). Datorită dezvol- 
tării tehnicii instr. moderne, astăzi tind să ajungă 
фе același plan cu vl. tn lucrări semnate de Bar- 
têk, E. Bloch, P, Hindemith (Muzică de concert 
peniru v. Stare, mare de camerd), Sogtakovici. 
În muzica vom mească, pentra v» si pian Enescu 
n compus un Concertstüek si ba acordat mo- 
mente solístice în Rapsoditie române ; totodată 
ìn Meratura cancertantă, inim concerte 
pentru v. şi orch. semnate de Wilhelm б. Ber- 
ger, Eugen Cuteanu, Diamandi Gheciu, Myriam. 
Marbe, Abrev, în partituri = ola. (M. М.) 

violă discant v. viole (1). 

хода sopran v, viole (1). 

vlolà tenor v. viole (1). 

viole (familia œ~) (it. miola; fr. viole; germ. 
Tile; engl. vlota) 1. Familie de instrumente 
cordotone cu arcus din sec. 16—17, construite 
їп dimensiuni diferite ca: viola discant (fe. 
pardessus de viole: engl. descani viol); viola 
sopran (Ir. dessus de viole; engl. treble viol); viola 
tenor (lr. taille de plole ; сїў. tenor viol si viola 
das; il, piola du panta"), viol contrabas (it. 
viola rontrabasso*). 2. Denumirea generală a 
instr. cu arcus In epoca Penaşterii?, V.: alla 
d'amour ; viola. 


ee 
©багба 4 
же == 


ЕУ coarda + 





* 
= £ 

Bibliogr. з Grillet, L, Les oncétres du violon et du violoncelle, 

1901 ; Hayes, G. R., The riols, 1930; Bassaraboti, N, Ancient 

Ewropeam Mysie Jwstruments, 1940, Demian, Wu Teoria 


Тайтитеше1от, 1968; Sachs, C, Handbuch der Instrumenten: 
Runde, 197), "Н. Riemann, Afutiklerihos, 11967, (W D.) 


viole d'amour (cuv, fr. v. viola d'amore. 

violetta (cuv. I), tip de vlolinà* discant* 
din sec. 16—17, cu trei coarde. 

vlolinà (vioară) (it. violino; fr. violon; germ. 
Violine, беде; engl. violin), instrument mu- 
zical construìt din lemn, care produce sunetele 


prin vibrația coardelor la frecarea cu arcusul*. 
У, este alcătuită din capul v. la care sint prinse 
cuiele, gitul v. format din prăyuș și limbă sau 
tastieră (2), corpul у. format din cutia de rezo- 





аспа (tig. 1). Pärji componente: A. capul violinei; В. 

дона CEL corpul Мыш T. cale, E А 

ба, 4. cutia de rezonanță, 5. efurile, 6. cordarul, 7, călușul, 
Жош 9 binas 





Li 


violinei văzută din inişriorul instr. 
йынан арн иг" іои. 





Violini (fig, 2.) Fal 
Ex1 Acordejul viohi « 


Ex.2 Întinderea viorii : 
a) mta limită. 


violină 


nanţă* Ја care sint atașate edluyui*, cordarule, 
bárbia. Cutia de rezonanță а v. este alcătuită 
din două plăci subțiri de lenm (fata si 





Violina (fig. 3). Alcătuirea arcutolui : a. i b. părul; 
Satire pM e d 
mului de intindere și destindere a părului. 


spatele v.) prinse lateral intre cle prin 
alte folii de lemn numite есе", În interiorul 
cutiei de rezonanță se află un beţişur scurt 
(numit şi pop), așezat sub clălus, care susține 
greutatea corzilor si transmite vibrația acestora 
in intreaga cutie, amplificind sunetele. Ре 
partea superioară a cutiei de rezonanță (fala v.) 
se află două tăieturi în formă de f numite efuri. 
V. are patru corzi. Una din extremitățile aces- 
fora este prinsă de cordar, apoi corzile se intind 
spre limbă sprijinindu-se de câluş. Cealaltă 
extremitate a corzilor se fixează de cuie, борӣ 
ce trece peste prăgus. Cu ajutorul cuielor, cor- 
zile pot fi intinse sau destinse, acordindu-se 
(у. acordaj (3)) la inălțimea* sunetelor pe care 
trebuie să le reproducă : coarda 1, cea mai sub- 
tire, este acordată la sunetul mig, coarda 2 la 
sunetul la, coarda 3 la sunetul re, și coarda 
4 la sunetul зо! (ex. 1). Se notează in chela* 
sol, de unde si denumirea de „cheie de v." a 
acesteia. Dimensiunile medii ale v. sint: lun- 
Bimea totală = 337 mm, lățimea párlii de sus 
= 168 mm iar а părţii de jos = 209 mm. 
Întinderea sonoră а v. este de la Sol — do, 
(ex. 2). Principiul de producere a sunetelor prin 
frecarea corzilor cu arcusul este cunoscut din 
cele mai vechi timpuri, numárind chiar citeva 
mii de ani. Un asttel de instr. este intilnit in 
India sub denumirea de гарапаз!га*. Prin trans- 
formări repetate și succesive, care au variat 
forma și dimensiunile instr., ajungindu-se la 
marea familie a violelor*, inmulţind sau reducind 
numărul corzilor, s-a ajuns In вес. 16 la un instr. 
de tipul v. aparținind incă familiei violelor*. 
У. se desprinde astfel din rindul violclor, avind 
о talie mal mică, putind fi ținută sub bărbie 
mmmai patru corzi (In loc de cinci) acordate 
din cvintă* în cvintă, care 11 imbogăţeau posi- 








violino harmonica 


bilitäțile tehnice şi expresive. Si arcusul a sufe- 
rit transformári саге au vizat ѕиріс(еа şi flexi- 
bilitatea baghetel (1), prin formă si lungime, 
Prima descriere a ү. este făculă de lionezul 
Philbert Jambe-de-Fer, în 1556. Dezvoltarea 
muzicii instr., paralel cu perfectionarea tehnicii 
instr. a v», И conferă acesteia un rol din ce în ce 
mai important atit în arch. еМ si ca instr. solist, 
Perfectiunea la care a ajuns v. astăzi este dato- 








Ex. 








mare parte meșterilor lutieri* 
it. din see, 17—18. Calitățile sale expresive dvo- 
sebite, precum si agilitatea tehmie ре care o 
poate desfășura i-au adus renumele de „regină 
a instr.". La acest renume au contribuit atit 
maeştrii lutieri* it. Stradivari, Amati, Guarneri 
(айе căror instr. sint {varte căutate şi pretuite 
pind in zilele noastre, constituind raritàU 
şi compozitori ca: ТогеШ, Corelli, V 
J.'S. Bach, Handel. Epoca clasică, abordind 
genul concertului* instr, acordă o deosebită 
Jmportan]à v. locmaj pentru exiraordinarele 
sale posibilități expresive, Sint cunosente cele 
opt concerte peniru ү. бе W. A. Mozart, con- 
eertul pl. v. de L. van Beethoven, concertele 
perioadei romantice și postromantice datorate 
1ш J, Brahms, N. Paganini, G. Fauré, P. I. Ceai- 
kovski, precum şi cele moderne datorate lui 
A. Berg, Bartk, Prokofiev, Sostakoviei уа. 
Şcoala românească contemporană de compoziție 
se poate mindri cu lucrări care au cucerit apre- 
cierta mondială ; Concertele pentru v. și orch- 
de W. G. Berger, D. Capolan Bentoiu, 
А. Vieru sa. În muzica de camerá*. rohil v. 
este esențial, nu numai pentru faptul că instr. 
întră în componența majorităţii ога оге 
(tipică în acest sens fiind aceea a cvartetului* 
de toade), dar şi prin aceea că i s-au dedicat 
fucrâri importante atit ca instr. solo* (Bach, 
Ysaye, Reger, Bartók) cit și ca partener in 
duo™ul cu pian (Sonate de Bach, Handel, 
Tartini, Mozart, Вес(нахен, Franck, Brahins, 
Enescu, Pre 5 v. in partituri* nl. 
şi v. (M. M.) I Y. а pătruns in formațiile pop. 
datorită Jăutarilor*, Ea deține astăzi locul prim 
în mai toate grupările de muzicanți pop. Pe 
lingă numele frecvent de vioară poate fi intil- 
mită şi sub denumirea de celeră (Transilvania). 
lantă*, laptd (Banat), htoheghe (Bihor), dia 
(Oltenia), seriped (Moldova), вшей (Dobrogea) 
ete. Felul de execuție este cel preluat din muzica 
cultă, dar lăutarii pot aplica si felul lor per: 
sonal de a cinta la acest instr. (digitatie*. atace, 
conducere a arcușului eic). Se obisnulesc si 
anumite scodaturi* pentru obținerea unor efecte 
sonore speciale. În acelaşi scop, unii meşteri 
Mutari ап inlocuit cutia de rezonanță obis- 



























muită cu ptinia unei trompete? (vioară cu goarnă), 
realizind un nou instrument, al cărui Umbra 
este o rezultantă a sunetului produs de vibrația 


coardelor v» și amplificarea lui In plinia de alamă 


а trp. (L. B.) 

violino barmonieo v. Nagelgelge. 

Molino plecoio (cuv. ìt.: germ. Quartpeige, 
Haibgetge „vioară in cvarte", vioară jumătate”), 
siolină de dimensiuni mal miel decit cea obiș- 


coarda + 
cearda 2 
roaroa 3 
тотса + 


B 
ind acordată diferit de acea; 
voarda — ret, coarda 2 
— dol (ex. 1). Acordnjul (1) său 
evarta* superioară față de vl. normal i-a 
si denumirea germ. de Quarlgeige. Este cunoscută 
sin see, 16 in familia violelor* da braecio, „eline 
Discantviele de Braccio”, adică vl. soprană 
(4). Leopold Mozart a scris concerte pentru 
үз dat acestea pot fi interpretate si la vi. obis- 
nui. în pozițiile (=) înalte. Odată cu perfec- 
tonatea tehnicii vL, v. nu a mal fost Intrebuin- 
tatā, (M. М.) 

Мїюйуга V. vlola bastarda. 

vieleneel GL, engl, germ. violoncello: fr. 
ntaloneclie), instrument єп coarde si eu arcus*, 
tăcind parte din lamilia viglini*, avind funcţia 
de bas (1). Are aceeaşi alcătuire ca а vl.. dar 
dimensiuni diferite (lungimea totală de 70 m- 
tăţimea {п partea de sus de 450 mm, lățimea în 
partea de jos de 110 mm) și acordaj (1) diferit : 
Coarda 1 — la, coarda 2 — re, coarda З — wi- 
coarda 1 — Do (ex. 1), adică cu o oriuvà" 
sub acordajul vlolei*, V. are poziţia verticali 
im timpul interpretării, ceca се a adii: 
componenței sale si un cui (picior) de sprijin 
al corpului instr. pe podea (х. fig.) Areusul 
v. păstrează forma aceluia de vl, avind insă 
alte dimensiuni (lungimea de 70 em si mou- 
tatea de 70— 7^ gr.). Ambitus-ul (1) v. este de 
la Do — lay (пиц) (ex. 2). Factura melodică a 
v. sustinutá de dulevaja timbrului* grav, de > 
deosebită expresivitate si intensitate® (mai pu- 
ternică decit a violei) îi conlerà v. atit rolul 
basulai din arch. simf. (orch. de cameră, evortet 
(1) de coarde) cit si un Important rol solistic. 
în partiturile* simf., se notează pe un por- 
tativ* sub partida* viole, notele fiind тїнє 
1n cheia* fa, cheia do де tenor si chein sof. 
Originea ү. se află în sec. 10, în familia violelor* 
(viola da qemba* ). Avea la inceput cinci vorzi 
(«лаг sase), cunoscindu-se juerâri de Domenico 
Gabrieli și Leopold Mozart scrise pentru un 
astfel de instr. Cu timpul s-a stabilit la cele 
patru corzi cunoscute astăzi. Sec. 18 aduce 
schimbări și în poziţia de susținere a jnstf. 
(ріпа acum fusese ţinut în mină, sprijinit de 
picior), adăugindu-i-se cuiul pentru a fi susţinut 

































Violan, 


тшй componente: а. capal v. celuli 
v. сетш И ке 


e. corpul v. celului; d. chlup; e. coral; f. 
dar; g. plelor (cul). 








de podea. Această nonă poziție elibereazi mina 
stingă de greutatea instr, si dă posibilitate 
interpretului de a-și desfășura şi perfecționa 
tehnica instr. Virtuozi ай у. se cunose Incepind 
eu sr. 17 (Baptistini), sec. 18 (Boccherini, 
Jeav-l-uis Duport), scc. 10 (B. Romberg), sec, 20 
(Pablo Casals). Dezvoltarea tehnicii instr. 
a determinat apariția unei Jiteraturi violonce- 
llistice bagate, de o mare expresivitate și virtuo- 
zitate. Prin cele sase Sulle pentru ү. solo, J. $. 
Bach relevă posibilitățile melodieo-polif, ale 
instr. Între concertele clasice. se numără acelea 
de Haydn şi Boccherini, Epoca romantică și 
postromantică li imhogățeste expresivitatea in 
iuerâri concertante pentru v. semnate de Schu- 














Ex Aeardjul violoncello s 


Ex,2 Întinderea violonceluțui = 


y Niriuoz 


mann, Saint—Saëns, Cealkovski, Brahms, 
Dvořák. Literatura concertantă românească 
contemporană dedicată v. este de asemenea 
bogată în Inerürl care pun In Valoare posibili- 
tätile tehnice și expresive ale husir. Amintim 
dintre acestea Simfonia concertantă de Enescu, 
concertele serise de Wilhelm G. Berger, Dumitru 
Bughici, Paul Constantinescu (Balada haldu- 
сешей), Gheorghe Dumitrescu, Alfred Men- 
dehohn, Anatol Vieru sa. Abrev. in partituri: 
n. сї; cello (rar). ( 
violon d'amour v. 
violon de fer (cuv. fr.) v 
Vielone (cuv. germ) v. viala contrabusso. 
йнөйа (cuv. if), instrument din sec. 10, 
enstuni intermediare Intre viol* 
acordat Sol-re-la-mi'. Nu sa popu 
larizat cu toate că dispunea de un limbru* 
colorat si cald, (W. D.) 
virelai (cuv. frh, деп muxfeal-poetie, folosit 
ila. din sec. 13 ріпа In sei curent în 
repertoriul trubudurilor*, dar ale cărui origini 
e pinî in epoca poeziei hispano- 
10). Bazat pe minimum 3 strofi 
sa «амел se poate sehematiza astfel: 































ficat 





г АЛУ AAB 
melodie: a a Ыра bb 
(După Dictionnaire de la musique .Fasquelle^*) 
în sec. 13 v. putea fi dansat (їп acest caz se 
ortografía mirel). Tot în acest timp anumite 
relrene* de ү. au devenit tenori (3) ai unor mo- 
tete”, Cel mai mare compozitor de v. a fost, 
în сеа de a doua jumătate a sec. 11, Guillaume 
de Machaut, care le-a conferit o structură polif. 
Unele din v.-urile sale anunţă агїд* de curte sau 
monodia (2) acompaniată a see. 16—17, V. 
lai. (0. R.) 

virga (virgula) v. notație (111, 1). 

\їтйшїї (cuv. engl.) v. elaveein. 

virtuz (< It. sérluoso), interpret care a 
dobindit perfecțiunea tehnică vocală sau instru- 
mentală, În sec. 18 și 19, termenul s-a referit 
indeosebi la marii cintüreti (castratl*). În sec. 19, 
renumiți violonisti si pianisti au perfecționat 
considerabil tehnica instr., fapt care a stimulat 
crearea compozitiilor de bravură, încărcate de 
efecte, uneori pur devomtive (exterioare) si 
sărace în substanță muzicală (artistică), Astfel 
se explică cele două necepțiuni contrarii ale 
termenului, cea pozitivă, răspindită In Franţa, 
care desemnează um artist desávirsit, și cea pe- 


coarda 1 

SE cars 

i 2 
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Согон 
coarda 4 


ә. 


ڪڪ 


virtuozitate 


forativă, din Anglia, care desemnează un exe- 
cutant dotat cu o tehnică impecabilă dar lipsit 
de sensibilitate artistică. Printre marii ү. ai 
secol, 19, ale căror compozitii au rămas adevă- 
rate modele de imbinare între bravură si muzi- 
calitate, se numără Paganini, Liszt, Chopin. 

virimnzhme (< 1.5 fr. virtuosité „Атауата”, 
it, pirtuosilà ). 1. Insugirca unui artist de a stă- 
pini la perfecțiune tehnica vocală sau instru- 
mentală, 2. Piesă de v, lucrare muzicală ce 
contine dificultăți tehnice, pentru a cărei exe- 
сиђе este necesară o deosebită măiestrie din 


su 


corul în Simfonia a IX-a, exemplu preluat la 
sflrsitol sec. de Gustav Mahler. În epoca mo- 
dernă Arnold Schönberg compune Cvart. nr. > 
de coarde cu soprană. La compozitorii contem- 
porani intilnim cele mal variate combinaţii 
de voci si instr. şi o lărgire considerabilă a sferei 
seiiturii vocale (intindere, dificultăţi ritmice 
У de intonatie). (©. B.) 

vocallzà 1. Melodic* amplă cintată fără text, 
numal pe o vocală (Indeobste „а”). Poate con- 
Vine toate formele de virtuozitate* vocală. Ma- 
nicră străveche, primară de cintare, preluată in 









































partea interpretului, De ex.: 
Nopții” din opera Flautul fermecat de Mozi 
Capriciile pentru vl. de Paganini ete. 

vivace (cuv. Il. „vioi, Insufletit, plin de 

а”), termen care, folosit singur, reprezintă 
o indicație de miseare (2) rapidă intre ailegro* 
şi presto*. Alăturat unui alt termen de miscare, 
devine indicație de expresle*, pentru o inter- 
pretare їпваПе{Ий, plină de vioictune (De ex. : 
Allegro vivace). Superlativ : vivacissimo „foarte 
viol". Sin. : vivo. 

vivo. vivace. 

vocală, muzică ~, muzică ce cuprinde toate 
genurile ( 1, 2) la care participă vocea (1) 
omenească. Ea formează cel mai vechi strat 
din folclorul* tuturor popoarelor, vocile apărind 
aici lie singure, tie acompaniate de instr. În 
domeniul creației culte, genurile v. sint repre- 
zenlate de : a. cor* (mal multe voci (2) care cintă 
simultan): Б. Шей", cintec”, rohianță (1), 
baladi* (voce acomp. de unul sau mai multe 
instr): с. genurile vocal-simionice : cantata“, 
oratoriul“ (una sau mai multe voci acompaniate 
de orch.) : d. opera* (vocile se integrează Intr-un 
ausamblu (1, 1) artistic complex, în cadrul 
unui spectacol reprezentat pe scenă). Genurile 
vocale s-au dezvoltat înaintea celor instr., do~ 
minind viața muzicală ріпа la sfirsitul Renas- 
terli* şi căpătind incă din sec. 15 aspecte monu- 
mentale (motetul*, mísa*). Muzica instr. va 
rümine plnà în ultimele decenii ale sec. 16 
dependentă de tipul de serilturii vocală ca si de 
repertoriul v. În epoca barocului” se nase si se 
dezvoltă opera, cantata, oratoriul. Spre sfic- 
situl sec. 18 Н se adaogă ledul. Încă din zorii 
epocii romantice араг intrepătrunteri între 
genuri. Beethoven introduce solisti* vocali şi 

















diferite muzici de cult si în repert. liturgie (v. : 
zuelismd). În muzica profană apare ca огпа- 
ment” încă din sec. 12—13: integrată în bel-can- 
to*, devine elementul său de bază. 2. Compozitie 
pentru voce (1), Тага text, cintată numai ре 
vocala „а” (Rahmaninov, Ravel, Glier —v. ех.). 
3. Exercitiu* pentru voce, executat pe anumite 
silabe sau vocale pentru dobindirea unci tehnici 
de emisie corecte. Numeroase у. 
1 Bordogni, Vaccai, Conconc, 
folosite si azi. solfegiu*. V. canto. ( 

voee (it. voce; їг. voix; germ. Stimme : en 
roice. rus. golos). 1. Ansamblul sunetelor emis 
de om datorită unei energii sonore create la 
nivelul aparatului fonator. Organele partici- 
pante la actul fonației sint : pláminii, diafragma. 
traheea, laringele, glota, corzile vocale, cavi- 
tatea laringo-bucalà și cea nazală. Motorul 
este respiraţia. V. cintată este rezultatul a 
două forte asociate si Integrate : cea musculari- 
laringeanü şi cea aeriană, respiratorie. Sediul 
fonatiel* este in laringe. Trecind prin laringe, 
curentul de aer lesit din plămini, sub presiune, 
este debitat „in valuri” succesive, punind în 
vibraţie“ corzile vocale care delimitează des- 
chiderea glotel. Teoria ciasică susținea că v. 
este realizată. de vibrația corzilor vocale suh 
efectul respirației 51 de muşchii Jaringca!i 
ajutători. Teoriile moderne stabilesc сй vibrația 
corzilor vocale este un act neuro-musculur, 
comandat exclusiv de influxu] molor al creic- 
тош}, şi deci geneza vibraliilor corzilor vocale 
este una cerebrală (Husson, 1950), Presiunea 
Subglotick nu maditică înălțimea” sunetului, 
ci reglează intensitatea”. Aerul ieşit prin glotà 
si supus variațiilor de presiune în cavitatea 
faringo-bucală constituie v. propriu-zis. După 



























«onfiguratia cavităţii, v. la un timbru* vocalic, 
adică apare sub forma unei anumite vocale. 
Consoanele se formează In citeva puncte stran- 
gulate ale cavităţii. Amplificarea sunetului 
‘astfel emis se produce 1n rezonatori (cutia tora- 
«іса şi cutia craniană). În funcție de calitatea 
vibraţiilor corzilor şi de sediul rezonantel 
teoria clasică considera trei registre (1) (de piept, 
de falsel*, de cap) lar teoria modernă două, 
xliminind faletul, Diferenţa Intre v. vorbită 
şi cea cintată este foarte mare, din punct de 
vedere al presiunii subglotice, al numărului de 
foni* și ca solicitare a centrilor nervoși се co- 
mandà (la nivel subcortical vorbirea, la nivel 
cortical cintul), De aceea cintul creează un com- 
plex de senzaţii vibratorii intense care pot [i 
controlate ; intrate In conștiință, aceste senzaţii 
devin schema corporală vocală a cintărețului 
i, In funcție de ea, se stabilesc caracteristicile 
tehnicii sale vocale. Acesta este scopul educației, 
al învăţării tehnicii vocale. Tehnica vocală 
tinde să facă controlabil și conştient netul 
fonator, să sensibilizeze subiectul la calitatea 
emisiei, să creeze reacții voluntare adaptate la 
cerințele frumuseţii vocale : precizie a sunetului, 
puritate, penetran|à, egalitate pe toată intin- 
derea, maleabilitate. De accea, o educaţie com- 
pictă a v. conţine рога de glas, dezvoltarea 
respirației, а agilităţii, perfecționarea dicției şi 
interpretarea muzicală. Ш Întinderea si timbrul 
specific al unci v. sint date de lungimea corzilor 
și de caractere anatomo-tiziologice și neuro- 
hormonale determinate. Timbrul este fizionomia 
personală a fiecărei v., nedefinibll, indeserip- 
tibil şi nerepetabil. O tehnică bună îl pune in 
valoare. În funcţie de extensie si timbru, v- 
se impart după schema : V. feminine: soprana 
(1) (de-mi,), mezzosoprană (1) (la-si,), con- 
tralto (1) (mi-a,). V. bărbălesti: tenor (1) 
(Si-de), bariton (1, 1) (Layla), bas (1, 1) 
(Domi). În funcție de exigenţele repertoriului 
liric, tipurile fundamentale s-au divizat în tipuri 
secundare (пипиёваѕе, cu granițe fluide și 
denumiri variate), Clim citeva : s. acută (legerà, 
de eoloraturi*), lirică, dram., spinto; mezzo- 
sopr. dramatică ; c. & falcon, dugazon ; t. leger, 
liric, dram., erolc, de mezzo carattere; bar. 
lirie, verdian, dram. Spicl-bar: b. cantabil, 
profund ete. Arta cintului are o istorie străveche. 
Grecii şi romanii cunoșteau termeni Lehnici, 
aveau pedagogi (fonascus*) și acordau atenție 
culturii y. în vederea cintului, teatrului și ora- 
бопе]. Dificultăţile muzicii liturgice medievale 
dovedesc stáplnirea artei vocale (evident, după 
alte canoane estetice — ca de ex. у. nevibrată). 
Odată cu apariția operei 1а sec. 17 se dezvoltă 
del-canto (v., canto), care explorează toate 
posibilităţile v. codificindu-le. Sec. 10 prela 
această moştenire, adusă de Rossini la culmi— 
dar transformă idealul estetic al belcantoului 
prin poetizarea lui (Bellini, Donizetti) sl аро! 
prin înlocuirea Jui cu ideea expresivitülii şi 

















veridicităţii dram, (Verdi, Puccini), punind pe 
primul plan cerințele declamaţiei (Wagner, 
Debussy, Mussorgski), ceea ce impune schim- 
barea metodelor de cint, amplificarea volumului 
ve și renunțarea la hedonismul bel-cantoulul. 
Бес. 20 extinde ріпа la extreme zona vocalului, 
incluzind forme de expresie şi sonorități ne- 
bănuite (Berg, Schönberg, Stravinski, Nonno 
etc). 2. (în polif, si In armonia clasică). Partea 
care revine unui interpret (sau partide (1)) 
avind un sens complet și оагесиш Independent, 
dar și dependent de structura multivocală*. 
Pornind de la diseantux* si duplum (v. motet), 
cele 2 v. ale polit. vocale din sec. 12 — plnà la 
forma renascentistă la cinci principale 
(cantus*, altus, contralus, tenor (З), basus) 
sau plnà la muzica fr, din sec. 10—18 (dessus 
— 1 și 2 — heule-contre, laille, concordant, 
basse-taille şi basse-contre — у. bas (|, 2)) 
terminologia ca si componența propriu-zisă 
a formațiilor s-a schimbat permanent, Imbogă- 
indusse prin divizări și adăugiri. În polif. 
vocală timpurie, denumirea v. nu a corespuns, 
pină în sec. 17, cu întinderea lor fiziologică, 
În sec. 18—19 s-a stabilit structura devenită 
clasică a formatiei pe patru v. (Su a. , t. sl b.). 
3. Parte scrisă, reprezentind o v.(2). extrasă 
dintr-o partitură de соге sau de orchestră*, 
Sin.: partidă (2); ştimă, 

Bibliogr.: Blehle, Hy Stimmăunde, Berlin, 1955; Fields, 
Aa a A MEE 
Тайга 1902; Crimeea, © Cid, Buen 103] Hanoy R. 

м 1968; Kurth, Е, бтмей 
carea Ke 1 117; Apfel, Ba Вей, 
'ontrapunhir, Berna, 2 fel, E., e 

















vodevil (< fr. vaudeville) 1. Termen desem- 
nind în muzica franceză din Renastere* cintece 
vesele sau satirice. Inițial polif. ca şi Vilanela* 
it, genul se simplifică, devenind spre mijlocul 
sec. 16 monodic* și cu un mai accentuat caracter 
рор. 2. Începind de la sfirgitul sec, 16, spectacole 
comice in proză, cuprinzind și numere cintate 
de tipul v. (1), pe muzică originală, preluată 
sau chiar parodistă. Din v. se va naşte în sec, 18 
operat comică. În istoria teatrului nostru mu- 
zical, v. a fost ilustrat de AJ. Flechtenmacher 
(Baba Htrca, Piatra din casă, Iașii în carnaval, 
lorgu de la Sadagura, Arvinte și Pepelea, Chiriţa 
în Тай etc.) Eduard Caudella (Harfd Răzesul), 
"Tudor Flondor (Rămâșagul, Cinel-Cinel) 
sa. (R. G.) 

Vogelorgel (cuv. germ.) v. mecanice, instrus 
mentes 

volta (cuv. it. „intoarcere, răsucire”, „dată, 
oară”) 1, 1. Dans viol în măsura de 6/8, răs- 
pinditin sec. 16 şi 17 în Italia, Franța, Germania 
si Anglia. 2. În cazul repetării unui fragment 
muzical cu donă finaluri deosebite, acestea 
poartă deasupra lor, sub acolade* drepte, indi- 
саўе 12* ү, (prima v. „prima oară”) $, res- 
pectiv, 24* v. (seconda v. „а doua oară”), sau, 


volti subito 


mai frecvent, abrev, J. și 2. (V. și abrevialít ). 
И. V. Baladă (1, з). 

volti subito (expr. it. „intoarce grabnic”), 
indicație de intoarcere a foii, utilizată în ma- 
nuserise sau in partituri* vechi tipărite, aflată 
la sfirsitul unei pagini unde s-ar putea crede, 
dintr-un motiv sau altul (o dublă bară (Il, 4), 
o cadență (1)), că se află finalul piesei. De 
obicei apare abrev. р. 

Vorschlag (cuv. germ.) v. apoginturá- 

Vorspiel (cuv. germ.), introducere (2). prelu- 
diu (2), uverturü*; termen utilizat in operă* 











cular de uvertură ca re a) poate ind. 
de introducere pentru fiecare act 
delimitarea traditional dintre uvertură şi 
prima scenă și c) prelucrează materialul te- 
matic al lucrării Intr-o formă liberă de preludiu. 
(Ex. : А, Wagner, V. la opera Tristan si Isolda ; 
P. 1. Ceaikovski, Premdiul operei Dama de 
піса.) (C. A. B.) 

voseresne v. entinale. 

voyslas (BIZ) у. «ені. 

vox (cuv. let. „voce: pl, poces) f Voce 
(2); ex. : з. antecedens („Note anterioară”) — 
у. subleel: v. organalis si v. principalis — v. 
organum ; vores aequales — ~x.: aequale; quinta 
рох". 2. Cuvint ce intră în compenenta denu- 
mirii unor registre (И, 1) de orgă*: ex.: ve 
humana; V. coelestis ; v. angelica ; v. ninnulala 
v. аса. 3. (în sens de „sunet”), treapiü* 
ex. : ү. finalis - v. final; paenultima v-* — v. 
clausula (1)- ( 

ун, denumire dată în muzica psaltică (v. bi- 
zantină, muzică) unuia din cele sapte sunete, 
care corespunde lui mí*. 

wa-wa v. surdină. 

Waldhorn (cuv. germ. „corn de pădure, de 
Vinătoare”) v. corm. 

wankar, instrument din familia tobelor* cu 
două fete, pe care sint intinse membrane de 
piele. Membranele sint lovite cu bete anume 
confecționate, pentru a marca ritmul în cadrul 
formațiilor pop. Se cunosc mat multe tipuri de 
win funcție de dimensiuni. Este rüspindit 
Ja populațiile din Peru. (L. B.) 






























526: 


Wüchterlled (cuv. germ) v. alba. 
Weehseldominante (cuv. germ) v. eontra- 
dominant. 


Mechselnote 
cambiata. 

Melte-Mignon v. meeanlee, Istrum 

West Coast (cuv. engl) v. progressive jazz- 

Wiegenlied (cuv. germ.) v. berceuse. 

wire brushes (cuv. engl) v. máturl. 

Wolf (cuv. germ. lup"), (Im. terminologia 
germ. de epocă) interval* foarte dezacordat 
(„отла ca lupul”), existent în încercările tc 
retice si practice din sec. 16—17 de temperate 
ncegală à sunetelor gamel* naturale (armonice). 
In care unele intervale omonime au Valori acus- 
tice neegale, prea mari sau prea mici faţă de - 
cele juste. Pentru necesităţile practicii, inter- 
Valle cele mal utilizate erau acordate just 
(orgà* ete.), tar plusul sau minusul lor era trecut 
asupra inlervalelor rar utilizate. Prin acvastà 
». compensare" nec galã, unele intervale deveneau 
cu totul neutilizabile (ex. : cvintele* do diez-sot 
diez sau la bemol-mi bemol crau mai mari c 
e, 14 de ton temperat decit cele perfecte). Са 
urmare, nici gamele respective nu puteau fi 
utilizate. Asemenea cvinle sunau foarte deza- 
cordat mai ales la orgă, fiind numite de aceea 
evinte-lup (Wolfguinie). Si unele terţe“ mari 
erau prea mari. Tem perarea egală, propusă de 


(сих. germ) v. apopluturà; 











A. Werckmeister pe baza semitonului VE = 
= 1,05496 (exact 1,12 din octavă), а fost un 
compromis care a dus la o egalizare satisfü- 
cătoare a intervalelor omonime, făcind să dis- 
pară intervalele-lup. (D. U.) 

Bibliogr: Werdkmeimer, Au Musikalische Temperalur 
169) ; Riemann, H., Handbuch der Ahwifik ( Musibuissenckaft) 
Berlin, 21921. 

wood block (cuv. engl) v. lemn (1у. 

wood eymbal (cuv. engl) v. lemm (2). 

Wurlizer, orgă ~ (germ). v. electrolone 
Instrument e ; orgá electronleá. 





Xen-(Dân) instrument. din familia lautel*, 
răspindit în Extremul Orient si mal ales in 
Vietnam. Are cutia de rezonanță” in formă octa- 
gonală, lar tija, pe care sint intinse două corzi 
«ste prelungă. Este unul dintre instr. orc 
tradiționale. (L. В.) 

xMoton (it. xilofono; fr. engl. xylophone; 
germ. Xylophon), instrument de percuție 
idiofon originar din Indonezia sí din arhipe- 
lagurile invecinate, Este cunoscut de mult timp 
şi în India, lar In China a pătruns abia pe la 
sfirsitul sec. 18. Este un instr. foarte ráspindit 
1n Africa, unde, la inceput, cintau la el numai 
iemcile, În America а fost introdus de sclavii 
negri (originari din Africa) şi utilizat în muzica 
de jazz*. În Europa existența lui a fost sem- 
malată prin sec. 16. În sec. 19 se perfectioncazá 
şi este introdus în orch. simf, de către Saint- 
Saéns prin piesa sa Dans macabru (1875). 
Desigur, forma sa actuală este rezultatul unei 
evoluții indelungate. La început se așezau 
«Меха plăei dintr-un lemn oarecare, de mărimi 
diferite, pe påmint, pe un singur rind. Ulterior 
s-a căutat un lemn cu o sonoritate bună, iar 
sub plăci s-au săpat în pâmint mici cavități 
(asa a apărut forma primitivă a cutiei de 
rezonanţă“). Se presupune că numărul plăcilor 
nu a fost egal de 1а un continent la altul sau de 
la un stat la altul. Chiar și acum, numărul 
plăcilor diferă de la un tip la altul; ceea ce este 
Commn tuturor tipurilor de x., este lemnul de 
palisandru din care se fabrică plăcile si cele 
două ciocănele (baghete (2)) си care se lovesc 
plăcile. X. trapezoldal. Acest tip de x, are 
42 de plăci distribuite pe patru rinduri în formă 
trapezoldali. Suprafața plăcilor este semiciliti- 
drică, far baza plată. Ele se așează pe paie de 
orez, care formează un strat rezonator, creind 
și un spaţiu sub plăci (cutia de rezonanță). 





Pentru a usura pozițiile de execuție ale instru- 
mentistului, unele note (do, do diez si fa) sint 
reprezentate prin plăci duble. Ambitusul (1) x. 
trapezoidal este de trei octave”, Notele scrise 
numai in cheia? sol sună cu o octava mai 
sus. În ultimul timp, In orch. simi. şia 
făcut apariția un mou tip de x. trapezoidal, 
ale cărui plăci (în numâr de 37) sint distri- 
buite ре două rinduri, asemănător cu cla- 
viatura* pianului (pe un rind sint sune 
dliatonice*, far pe alt rind sunetele cromatice” 
Acest tip are şanse mari de a scoate din uz x. 
cu patru rinduri de plăci deoarece facilitează 
foarte mult tehnica instr. Ambitusul este tot 
de trei octave. X. cu clantatură. La acest tip 
de x. clocünelele sint înlocuite cu un mecanism 
comandat de o claviatură. Faţă de celelalte 
tipuri de x. eu claviatură are avantajul că poate 
executa acorduri” placate de trei sau mai multe 
sunete, dar şi dezavantajul de a nu executa 
tremola*-ul, efect specific şi de mare efect al 
x. cu clocinele. X. model Deagan, tip de x. 
construit în S.U.A. Pláeile din lemn de pali- 
sandru sint aşezate pe un tub metalic, care dă 
sunetului o rezonanță (1) mai plină, mai ro- 
tundă. Puccini 1 foloseşte în opera Turandot, 
numindu-l x. bas (ambitusul acestui Instr. se 
prelungeşte cu o octavă în registrul (1) grav 
faţă de tipurile trapezoidale — deci are un 
ambitus de patru octave). Este singurul xilofon 
pentru care se scrie In două chei (fa* si sol). 
Trogzilofon (< germ. Trogziophon, de la 
Trog, „albie, jgheab”). Prin anul 1930, Karl 
Maendier a construit acest nou tip de х. Plăcile 
de palisandru sint distribuite pe două rinduri 
și aşezate pe un tub metalic pentru а mări 
rezonanța sunetului. Trogzilofonu} are două 
tipuri : sopran si айо. (A. P.) 
Xilorimba v. marimbafon. 








zampogna (cuv. И.) v. elmpol. 

zarzuela (cuv. span.), comedie muzicală spa- 
niolà, construită pe principiul alternantei text 
declamat-text cintat, prezentind afinități cu 
opera* comică franceză si cu  Singspiel*-ul 
german. Originile z. se află In teatrul popular 
(scurte scenete în proză pasos, dansurile maca- 
bre, spectacole de batjocură juegos de escarnia), 
care se dezvoltă alături de teatrul religios în 
sec, 13—15 si independent de sărbătorile bis. 
catolice ulterior. Poetul și compozitorul Juan 
del Encina (sec. 15) serie 14 eglogas sau farsas 
care cuprind romanțe pop. şî, În special, villan- 
cieos*. Autorul primei z., intitulată EI Jardin 
de Falerina (1649), este Calderon de la Barca. 
Z. cunoaște o mare inflorire pină la mijlocul 
sec. 18, cind începe să decadă ca urmare 
a pătrunderii și răspindirii în Spania a operei 
it. În sec. 19 se produce un reviriment al ge- 
nului, construindu-se în 1856 la Madrid Teatro 
real de la Zarzuela. Actualmente, termenul z- 
denumeşte în egală măsură spectacolele de tip 
tradiţional si cele de operetà* sau revistà*. 
(C. A. B.) 

zărăngănita, joc* popular românesc, de 
perechi, răspinait, pe o arie limitată, în centrul 
“Transilvaniei (zona Mureşului mijlociu). Pe- 
rechile sint liber repartizate In spaţiul de joe; 
partenerii, situaţi faţă In faţă, se {in de talie 
sau de umeri. Jocul constă în bătăi ре loc, In 
contratimp*, alternind cu învirtituri rapide, 
cu pași simpli, în ambele sensuri. Are ritm* 
binar” și miscare vioaie. Face parte din categoria 
jocurilor de invirtit (v. !лрїгїйа). (С. С.) 

zero. Semnul corespunzător 0, cu uncle mo- 
dificări de-grafie sau adausuri, comportă semni- 
fleatil diferite : 1. coardă“ liberă (2. alungit). 
2. Flajeolet (1) natural (ж. rotund, minuscula 
0", sau cereulet). 3. Daumen* (2. cu o liniutà 
în partea inferioară). 4, Loc nencomp. acordic 
în eifrajul* basului continuu”, Sin. : fasto solo*, 
5. Acord* micsorat* în teoria armonică a lui 
G. Weber (un z mie, înaintea și deasupra unel 
litere minuscule ; ex. *с=с—ев— ges). 6. Acord 
minor® cu terjà* şi evintă*, considerind descen- 
dentă (Moll unfer) construcția acordului de 
la sunetul principal aflat în partea superioară 
(ex. eet A), în cifrajul armonic din teoria 
Oettingen-Riemann. Ținind seama de conce- 
perea tradițională a sunetului principal ca 
sunet fundamental (inferior), se întilneşte si 
desemnarea ascendentă a acordului minor (ex. 
*а=А—с—е). 7. Acord minor, pe treptele* 
principale, în cifrajul funcţiilor (1, 1) rieman- 











nieve (un ж. inainta și deasupra majuseulei z 
ех. *Т, °$, °D). (б. Р.) 

тотон (fr. bruit ; it. rumore; germ. Gerüuschz 
engl. noise) 1. În mod obiectiv, sunct* (vi- 
braţie*) sau suprapunere de sunete (vibrații) 
cu intensitate», frecvenţă” și spectru de armo- 
nice*, cure creează o stare de nedelerminare, cu 
deoschire datorită variațiilor dezordonate Im 
timp, 3. În mod subiectiv, sunet (vibrație) 
nedorit, care nu este util din punct de vedere 
psiho-fiziol. unui ascultător sau care produce 
o senzație supărătoare, În anumite cazuri sau 
situaţii, o emisie sonoră care pentru fiz. are 
caracter de z. (fosnetul frunzelor, л. unel cas- 
cade ete.) poate fi dorită, utilă sau plăcută unui 
ascultător. Invers, sunetele perfect muzicale 
pot fi nedorite și chiar supărătoare aceluiași 
ascultător, fiind apreciate ca 2. B În muzică, 
2^, Пе dorit, fie inevitabil, este mult mai prezent 
decit se crede indeobste: а) mu este practic 
posibilă nici o emisie de sunet muzical, ргїп- 
cipial eit de pură, care să nu conţină o anumită 
cantitate de z, (v. timbru); b) atacul (1) marcat 
al unui sunet la instr. cu arcus sí Ia altele incepe 
cu un z.; c) destule instr. folosite In orch. de 
toate genurile si In fanfare emit. z. incadrabile 
în definiția fizică (unele instr. de percuție“ si 
pseudo-instr.) ; d) în ultimele trei decenii și-au 
făcut loc în muzică, mai ales In cea funcțională 
(radio, cinema) etc), z. naturale și din viața 
cotidiană, manipulate după tehnici de înregis- 
trare* moderne ete, ; c) z. şi efecte noi de același 
gen au fost create cu ajutorul aparatelor elec- 


ironice (v. concretă; electronică, muzică). 3. 
Z. alb, v. alb, sunet. 





zlealà (in fole. rom.), termen echivalent cu 
execuţie instrumentală și, p. ext, cintare vo- 
cală. A zice „a cinta” („Flueras de os /Mult zice 
duios / Flueraş de fag / Mult zice cu drag"); 
„mal zi ceva”, 


Bibliogr. i Alècsanidri, V., Poesi poporale. Balade, adunate 
yi indrepiaie de +. Тау, 11852; "853; Rreazul, G, Putrum. 
Carmen, Cralova, 1944 ; Costin, Miron, Lelopuejul dri: Mol- 
оле, ed. : Koglinieean. М. (Croniesle Kcmántei, П). (P.C) 





Zimbal (cuv. germ.) v. țambal. 
Zink (cuv. germ.) v. cornet- 
Znamennli rospev v. krluki. 
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жо, denumire dată în muzica psalticá (v. bl- 
zantină, muzică) unuia din cele șapte sunete, 
care corespunde lui si*, (T. M.) 
zori, cintec ceremonial funebru din categoria 
numită de popor ale mortului”, Se cintă în 
grup de femei „numite”, care nu fac parte din 


ZORI 


Zymbelstern 


‚ 


ceea ce accentuează atmosfera dram, În unele " 
zone, prin prelungirea notei finale, de către 
ficare grup, în timp ce cintă următorul, se 
naşte o polif. primară, ре baza principiului bur- 
domului (1). V.: bocet; cintecul bradului; re- 
pertoriu (2). 
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familia; defunctulil, pe alecuri in dona grupe, 
amtifonie (v. antifonie), Înainte de răsăritul 
soarelui, femeile se aşează In colțul casei defunc- 
tului, cu faţa spre răsărit, sí intoneazü 2. cu 
glos puternic („strigă z."). În unele sate, femeile 
„strigă к.” stind pe un loc înalt, după ce l-au 
intonat in casă, apol 11 mai cintă „după Inmor- 
mintare” (Marian, Mangiuca). Textul poetic, 
de o mare frumuseţe, este o invocare către zori 
de a nu se fvi ріпа nu se pregătesc cele necesare 
pentru tnmormintare ; urmează apoi descrierea 
drumului în lumea dezumanizată, unde nu e nici 
milă nicl dor, descrierea momentelor ceremo- 
miale, anunţarea morţii prin „Nouă răvășele | 
Arse-n cornurele”' (pecetluite), descrierea durerii 
„selor_rămaşi si invocarea mortului ce a nu 
“pica” Textul se cesfdsoará In formi dialogatd, 
pe două planuri, fiind si aici vn motiv care 
revine la fiecare secvență („Zorilor, surorilor”, 
zorile socotite, de data aceasta, în concepția 
pop., zine, ființe bineăcătoare). Melodiile sint 
variate în cele tre! zone in care se mai păstrează 
(Oltenia, Transilvania, Banat) si au o factură 
arbaică ; pre- sau pentatonică*, silabism, ritm 
regulat, mişcare lentă, sistem (17, 6) parlando 
rutato, surete mult lurgite, susţinute în forte, 
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zuralin, joc* popular rumânese, int. rit în 
jud. Buzău si Vrancea. Este o variantă de 
horă pe bătaie şi se joacă în cere mixt cu miinile 
prinse în lanţ. Atc ritm binar” sincopat şi 
melodie proprie. Mişcarea este vioaie, cu paşi 
bătuţi executaţi cu deplasare pe direcţia in- 
vers rotirii acelor de ceasornic. (C. C.) 
Zunge (cuv. germ. „limbă'*) v. ancíe. 
zurnă, instrument de suflat răspindit la po- 
poarele orientale. Este confecționat din lemn 
și are 7—8 deschizături pentru degete pe partea 
superioară şi încă unul pe partea inferioară 
(dedesubt). Are ancie* dublă. Sunetul produs 
este ascuţit, pătrunzător, chiar strident, Este 
strămoșul cromornei* și al chalumean*- 
Ului. S-a intilnit în trecut şi in Dobrogea. Sin. 2 
surid. (L. B.) 
Zymhelstern (cuv. germ.) v. erotale, 








Кетпен. 


